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Introdução 
 
 
 O presente trabalho de investigação, realizado no âmbito do projecto educativo, 
configura-se como uma oportunidade para reflectir e testar abordagens ao processo de 
ensino/aprendizagem da disciplina em causa, Análise e Técnicas de Composição (ATC). 
Deste modo, e numa perspectiva de evolução contínua das minhas competências como 
professor, pareceu-me a oportunidade certa para abordar um dos conteúdos no qual a 
minha prática pedagógica me leva a sentir que os alunos geralmente se debatem mais, 
não só em termos técnicos mas principalmente em termos motivacionais, o 
ensino/aprendizagem de Contraponto.  
 O Contraponto consiste na condução de linhas melódicas independentes e no 
controlo das suas combinações de forma a atribuir um significado ao conjunto. Como 
técnica composicional encontra-se presente em exemplos musicais das mais variadas 
épocas, desde a idade média até aos dias de hoje. No entanto foi no Renascimento que o 
contraponto atingiu a sua máxima importância como técnica composicional, sendo 
também esta a época geralmente utilizada como modelo no seu ensino. De um ponto de 
vista histórico, o ensino do contraponto foi inicialmente codificado por teóricos musicais 
dos séc XIV e XV. No entanto é no final do séc XV e séc XVI, a época áurea da polifonia, 
que os tratados sobre esta temática proliferam (Mann 1965: viii). O livro geralmente 
considerado como a base do ensino do contraponto é o Gradus ad Parnassum, escrito por 
Johann Joseph Fux em 1725. Este livro baseia-se em muitas das ideias expostas em 
tratados anteriores, particularmente de alguns teóricos italianos do séc XVI tais como  
Giovanni Maria Lanfranco e Zarlino (Jeppsen 1970: 2). Este livro foi amplamente utilizado 
desde a sua publicação até à actualidade, e serviu de base a muitos dos métodos 
subsequentes. A sua influência no ensino do contraponto é sentida ainda nos dias de 
hoje, visto muitas das suas metodologias e conteúdos continuarem a ser parte integrante 
do método tradicionalmente utilizado para o efeito.  
Encontrando-se este trabalho inserido no âmbito da disciplina de ATC, importa 
então analisar a estrutura curricular típica da mesma de modo a melhor compreender a 
adequação desta à experiência musical dos alunos. Convém referir que esta não é 
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uniforme, podendo apresentar variações entre estabelecimentos de ensino. O curriculum 
da disciplina de ATC é típicamente distribuído pelos três anos lectivos segundo uma lógica 
cronológica.  
No primeiro ano os conteúdos abordados reportam-se à música compreendida 
entre a idade média e o renascimento, o que em termos de estilos musicais representa a 
monodia gregoriana, aparecimento da polifonia (organum), Ars Antiqua, Ars Nova, Escola 
Franco-Flamenga e Renascimento. Todos estes estilos têm em comum o facto de 
utilizarem uma base harmónica modal, todos eles excepto a monodia/canto gregoriano 
fazem uso de uma textura polifónica com especial enfase na construção horizontal, e 
formas muito diversas e pouco padronizadas que se baseam em grande parte na 
estrutura do texto que a música visa acompanhar.   
No segundo ano é abordada a música do século XVII até ao século XIX, 
reportando-se esta aos estilos Barroco, Clássico e Romântico. Todos estes estilos têm em 
comum o facto de utilizarem a linguagem tonal como meio de organização harmónica, 
possuem uma organização formal mais rígida e padronizada, e, com a excepção do 
Barroco, a textura musical mais frequente é a melodia acompanhada.  
Por último, no terceiro ano da disciplina são abordados a transição do século XIX 
para o século XX, o séc XX, e em alguns casos o séc XXI, muito embora este último seja 
bastante complexo de utilizar num contexto pedagógico pois a selecção de material de 
estudo é extremamente difícil devido à falta da prespectiva oferecida pelo 
distanciamento histórico e pelo facto do caleidoscópio de linguagens musicais em causa 
não obedecer a uma norma. As linguagens musicais abordadas neste último ano da 
disciplina apresentam estruturas de organização diversas para todos os parâmetros 
musicais, sendo que certas linguagens musicais são utilizadas apenas por um número 
restrito de compositores, ou em casos extremos apenas por um compositor. 
 O facto do estudo encetado em ATC ser tradicionalmente abordado numa 
perspectiva de evolução cronológica pode ser defendido através do reconhecimento que 
o desenvolvimento da linguagem musical ocidental é um fenómeno constante e contínuo. 
Os processos e recursos utilizados num determinado discurso musical são muitas vezes 
elementos já utilizados noutras épocas e contextos, e mesmo as maiores quebras com o 
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passado contêm em si, além do vigor típico de uma gramática nova, elementos 
transformados ou recriados de um passado mais ou menos distante.  
Numa perspectiva pedagógica parece legítimo assumir duas coisas: por um lado 
que o reconhecimento desta evolução e a sua compreensão representam uma mais valia 
para o aluno;  por outro lado que, sendo a evolução uma via de sentido único, é mais fácil 
ao aluno identificar, interpretar e integrar um determinado elemento musical na sua 
forma original e só depois o  fazer nos diferentes contextos subsequentes nos quais está 
presente. Por último importa referir que a adopção desta abordagem cronológica dos 
conteúdos facilita a integração dos mesmos com os trabalhados noutra disciplina, História 
da Música (HM), a qual é iniciada em simultâneo na maior parte dos casos. 
Partindo do pensamento acima exposto, e procurando problematizar esta 
abordagem, parece indiscutível que a compreensão da evolução discursiva operada na 
música ocidental no último milénio é fundamental para o aluno, permitindo-lhe articular 
muito melhor a sua compreensão dos diferentes estilos e contextos musicais. Contudo, o 
segundo ponto levanta vários problemas de apreciação pois introduz parâmetros 
subjectivos à questão: a facilidade ou dificuldade do aluno em dominar determinado 
conteúdo, e o facto de ser vantajoso iniciar o estudo de um determinanado conteúdo na 
linguagem musical em que ele surgiu originalmente em detrimento das posteriores 
adaptações/transformações por ele sofridas.  
 Importa então reflectir sobre aspectos intrínsecos ao próprio processo de 
ensino/aprendizagem, os quais possam representar vantagens ou obstáculos no domínio 
de determinado elemento de uma linguagem ou estilo musical e posterior identificação e 
compreensão do mesmo elemento em linguagens ou estilos diferentes. É necessário 
também compreender como estes novos conteúdos se integram no conhecimento 
preexistente nos alunos. Para tal torna-se imperativo reflectir não só sobre o curriculum 
de ATC mas também no das outras disciplinas da área específica da música, em particular 
os de Instrumento e Formação Musical (FM), visto estas formarem a base da 
aprendizagem musical do aluno sobre a qual se procura acrescentar e integrar novos 
conteúdos. À semelhança do que acontece com ATC, estes também não são uniformes 
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entre escolas, sendo inclusivamente por vezes bastante distintos dentro da mesma 
instituição. 
 Na disciplina de FM os alunos desenvolvem várias competências com o intuito de 
as poderem aplicar na sua prática musical. Até ao 5º grau (a partir do qual iniciam o 
percurso académico em ATC), estas prendem-se predominantemente com: formação 
auditiva, desenvolvimento da capacidade de leitura, construção e reconhecimento de 
intervalos, identificação de tonalidades e encadeamentos harmónicos e construção de 
acordes. 
 No âmbito de Instrumento as diferenças entre abordagens pedagógicas são mais 
pronunciadas, desde logo pelo simples facto de o reportório de diferentes instrumentos 
ser distinto, mas também pela grande quantidade de reportório disponível para cada 
instrumento, o que implica uma selecção por parte do professor. Apesar das 
possibilidades apresentadas por estes dois factores, existe uma clara preponderância da 
utilização de reportório escrito tendo por base uma linguagem tonal. Este aspecto é 
evidente em todos os instrumentos e níveis de ensino. 
 Estes pressupostos implicam que existe uma presença muito forte de reportório 
baseado numa gramática tonal, o que provoca uma forte aculturação nos alunos a este 
tipo de linguagem e suas especificidades. Se a isto acrescentarmos o facto de que fora do 
contexto da aprendizagem musical especializada os alunos são expostos diariamente a 
música quase exclusivamente construída sobre os mesmos predicados, desde a música 
mais comercial até à utilizada em conjunção com outros média tais como o cinema ou 
jogos, facilmente se induz que este processo de aculturação é demasiado forte para ser 
negligenciado. Este processo de aculturação torna plausível deduzir que os alunos 
apresentarão uma maior facilidade em assimilar conteúdos que partam de uma base 
tonal em detrimento de conteúdos com base em gramáticas musicais distintas, pois esta 
assume-se como algo intuitivo fruto das suas vivências. 
Com base no acima exposto pode inferir-se que, não obstante as mais valias já 
apresentadas relativamente à abordagem cronológica, um problema presente nesta 
abordagem é o facto de os alunos serem confrontados no primeiro ano do seu percurso 
nesta disciplina com uma linguagem musical bastante distinta daquela à qual foram 
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aculturados de forma intensiva. Muito embora a organização harmónica modal utilizada 
na música antiga não seja radicalmente oposta à utilizada na música tonal, as diferenças 
relativamente aos mecanismos de criação de tensão musical e a construção 
eminentemente horizontal são substanciais. Em termos formais essa diferença é 
inclusivamente exacerbada, não existindo paralelismo algum entre as formas 
completamente dependentes do texto utilizadas na música antiga e as formas altamente 
estilizadas e definidas presentes na música do quotidiano dos alunos e na por eles 
trabalhada de forma quase exclusiva no seu percurso musical. A quase ausência de 
contacto com este tipo de discurso musical faz com que os conteúdos abordados se 
configurem como algo de novo que não tem expressão signficativa nas suas vivências 
musicais, impossibilitando assim a criação de uma ponte que permita a contextualização 
desses mesmos conteúdos com as competências por si já adquiridas. O facto de uma boa 
parte do trabalho composicional desempenhado neste primeiro ano de Análise e Técnicas 
de Composição consistir em exercícios de contraponto, os quais assentam na aplicação de 
uma plétora de regras que muitas das vezes nada têm que ver com a realidade musical 
dos alunos, acentua a desarticulação dos mesmos com os conteúdos em trabalho e pode 
funcionar como um elemento bastante negativo no que toca não só aos resultados dos 
alunos, mas acima de tudo à sua motivação. No ano subsequente os conteúdos 
abordados, música dos períodos Barroco, Clássico e Romântico, recaem na esfera da 
música tonal com a qual os alunos já se encontram bastante familiarizados não só em 
termos harmónicos como também formais. Se se adicionar a este, o facto de as regras 
utilizadas na construção de corais (a principal ferramenta pedagógica utilizada com o 
objectivo de expor estes conteúdos) derivarem, sendo portanto menos rígidas, das 
utilizadas na construção de exercícios de contraponto, pode inferir-se que a adaptação 
dos alunos será muito mais fácil e a motivação superior. De facto, os conteúdos 
abordados no segundo ano da disciplina não se limitam a ser mais familiares aos alunos, 
são também aqueles que lhes fornecem mais competências que podem ser directamente 
transpostas para a sua prática instrumental, a qual representa para a vasta maioria o 
principal objectivo do seu precurso pedagógico musical. Este último facto deve-se ao já 
referido enfoque que os curricula tradicionais dão à música destes períodos.  
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Com base nesta reflexão e prendendo-se a proposta de trabalho que pretendo 
implementar com a optimização do ensino do Contraponto através da integração dos 
novos conteúdos com as competências já presentes nos alunos, um ponto que me parece 
essencial é quebrar a estrutura curricular típica, antecipando o estudo da música tonal, 
com a qual os alunos estão deveras muito mais familiarizados, para o primeiro ano, e só 
no segundo abordar a música antiga.  Esta abordagem tem como objectivo facilitar o 
estudo da música antiga aos alunos, pois desta forma os conteúdos relativos à música 
deste período, podem ser expostos de uma forma comparativa relativamente a algo mais 
familiar e não o contrário. Contudo não basta apenas alterar a ordem em que os 
conteúdos são abordados para provocar uma optimização generalizada do ensino dos 
mesmos. Para tal será necessário analisar mais detalhadamente esses mesmos conteúdos 
de forma a compreender a importância de cada um e quais os melhores mecanismos para 
os transmitir aos alunos de modo a que partam de algo preexistente na sua experiência 
musical.  
 Tendo em conta a problemática exposta, este projecto de investigação em música 
encontra-se dividido em três capítulos. No capítulo I é feita uma revisão bibliográfica de 
alguns dos métodos utilizados no ensino do Contraponto, com vista a compreender e 
elencar conteúdos e metodologias passíveis de serem utilizadas em contexto pedagógico. 
No capítulo II é apresentada a metodologia utilizada na implementação deste projecto de 
investigação. Por último, no capítulo 3, procede-se a uma apresentação, análise e 
discussão dos resultados obtidos.  
 O objectivo principal deste projecto de investigação é aferir a viabilidade das 
estratégias propostas, particularmente a troca de conteúdos tradicionalmente abordados 
em ATC I pelos de ATC II e vice-versa. Compreender se estas representam um contributo 
para uma melhor compreensão dos conteúdos e uma maior motivação para o seu estudo 
por parte dos alunos. 
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Cap. I Métodos de contraponto  
 
 
Contraponto é um termo introduzido presumivelmente no século XIV o qual deriva 
da expressão latina punctus contra punctum, pontos contra ponto, ou, de uma forma 
mais objectiva, nota(s) contra nota (Jeppsen 1939: 3). O seu estudo centra-se na 
condução de vozes e nas relações que surgem quando duas ou mais vozes independentes 
se combinam num todo imbuído de significado musical (Salzer 1989: 3), configurando-se 
assim como um caso no qual o todo é maior que a soma das partes. Pode também ser 
definido como a arte de preservar a independência melódica numa estrutura polifónica 
harmonicamente aceitável (Jeppsen 1939: x). Por definição, numa textura 
contrapontística, a dimensão principal segundo a qual a música é construída é horizontal, 
no entanto a dimensão vertical não deve nem pode ser menosprezada, existindo 
inclusivamente exemplos nos quais a dimensão vertical (harmónica) toma primazia sobre 
as considerações puramente horizontais. Um exemplo claro ilustrativo deste último ponto 
são os corais de J. S. Bach, nos quais as vozes são construídas sobre uma estrutura 
harmónica ideal (Jeppsen 1939: xi). 
Podemos encontrar exemplos de textura contrapontística na música das mais 
diversas épocas e estilos, contudo, para fins pedagógicos, geralmente só se consideram 
dois exemplos como o culminar da técnica contrapontística: os estilos de Bach e 
Palestrina (Jeppsen 1939: x). Muito embora ambos tenham alcançado o pináculo da 
técnica polifónica, atingiram-no de forma antitética. Palestrina começa com linhas 
melódicas a partir das quais nascem os acordes, ao passo que Bach constroi uma 
progressão harmónica sobre a qual as linhas melódicas são construídas (Jeppsen 1939: 
xi). Por norma ambos são utilizados pedagogicamente no ensino de Análise e Técnicas de 
Composição, embora em contextos diferentes. O ensino do contraponto é geralmente 
realizado tendo por base uma tradição secular baseada no livro Gradus ad Parnassum 
(1725) de J. J. Fux, o qual por sua vez procura emular o estilo de Palestrina (Mann 1965: 
18). Relativamente ao estudo do estilo de Bach, este é normalmente encetado quando se 
pretende abordar harmonia tonal e as suas progressões, usando para tal fim os seus 
corais.  
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Atendendo ao objectivo principal deste projecto educativo, torna-se imperativa a 
selecção e análise de alguns dos métodos de contraponto disponíveis, de modo a melhor 
compreender as principais linhas segundo as quais o ensino deste é efectuado. Com esta 
análise pretende-se aferir os pontos comuns e as diferenças entre os métodos 
seleccionados, com vista à recolha e categorização de conteúdos a serem utilizados 
posteriormente em contexto pedagógico. Os principais critérios a reger a escolha dos 
métodos a incluir neste trabalho prendem-se com vários parâmetros tais como: a 
importância histórica dos mesmos, o  número de vezes que são citados noutros livros ou 
trabalhos, e a opinião de outros professores de ATC relativamente é sua utilização em 
contexto pedagógico.  
Deste modo, o primeiro método a abordar será aquele que durante séculos se 
apresentou como a base para o ensino do contraponto, o já mencionado Gradus ad 
Parnassum de Johann Fux. Este método, através da sua abordagem sistemática aos 
problemas específicos do ensino da composição, obteve um enorme sucesso desde a sua 
publicação em 1725 e manteve-se em utilização até aos dias de hoje (Salzer 1989: xvi). 
 É também a base a partir da qual a vasta maioria dos métodos subsequentes 
derivam. De seguida irei analisar o método proposto por de Knudd Jeppsen no seu 
Counterpoint The Polyphonic Vocal Style of the Sixteenth Century (1939). A selecção deste 
método prende-se com a importância a ele atribuida de forma quase unânime pela vasta 
maioria dos autores que consultei, sendo bastante referida a maior aproximação deste 
autor ao estilo pretendido, o de Palestrina. Por último analisarei o livro Counterpoint in 
Composition: the Study of Voce Leading. (1989) de Felix Salzer e Carl Schachter. A 
selecção deste método recai não só na importância que lhe é atribuida na literatura mas 
também no facto de ser o que mais utilizo na minha prática pedagógica quotidiana, 
reconhecendo-lhe qualidade para figurar neste curto elenco.   
 Quanto à análise dos métodos, esta incidirá em primeiro lugar nos objectivos a 
que cada qual se propõe e nos princípios gerais nos quais cada qual se rege. Após a 
análise dos princípios e regras utilizados por cada um dos diferentes métodos procurarei 
problematizar as semelhanças e diferenças entre eles com o intuito de  compreender 
quais representam maiores vantagens no ensino do contraponto. O objectivo final será 
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elaborar uma síntese de conteúdos e metodologias que permita elaborar um método 
capaz de transmitir competências de uma forma eficiente e completa ao alunos. Com este 
método pretende-se que os exercícios não sejam realizados de uma forma puramente 
mecânica mas sim facilmente transponível para a criação musical. Esta síntese será 
apresentada na metodologia a utilizar neste projecto de investigação. 
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1.1 Fux, Gradus ad parnassum 
 
Johann Fux, no seu incontornável Gradus ad Parnassum, pretende criar um 
método capaz de introduzir os seus alunos ao mundo da composição. O modelo que 
utiliza como exemplo a seguir é Giovanni Pierluigi da Palestrina (Mann 1965: 18), 
procurando emular o seu estilo através dos exercícios propostos. A grande novidade 
presente neste método prende-se com a divisão do ensino do contraponto em cinco 
categorias diferentes ou espécies, as quais se encontram organizadas numa gradação 
crescente de dificuldade (Salzer 1989: xvi), sendo cada uma delas introduzida sobre os 
conteúdos abordados na anterior. Esta abordagem não é consensual, sendo aclamada por 
muitos músicos e compositores mas também tremendamente criticada quase desde a 
edição do próprio método em 1725 (Salzer 1989: xvi). O autor assume como uma das suas 
principais preocupações o foco em exercícios práticos em detrimento de uma abordagem 
puramente teórica (Mann 1965: 18). Isso é palpável ao longo de todo o livro, no qual 
todos os novos conceitos são introduzidos após demonstrações de natureza prática da 
sua aplicação, sendo cada um desses exemplos analizado ao detalhe. Os conteúdos são 
inicialmente expostos sob a forma de regras, sendo posteriormente apresentadas várias 
excepções às mesmas ao longo dos diferentes exercícios práticos expostos e analizados. 
O seu tratado encontra-se escrito na forma de diálogo ao estilo platónico, no qual 
o mestre Aloysius (Palestrina) ensina ao seu aluno Josephus (Fux) os segredos do 
contraponto. Este livro está dividido em introdução e três partes, abordando a primeira 
parte a escrita a duas vozes e a segunda e terceira partes a escrita a três e quatro vozes 
respectivamente. Cada uma destas partes encontra-se por sua vez sub-dividida em cinco 
capítulos, um para cada espécie de contraponto. O rítmo utilizados nas diferentes 
espécies é definido da seguinte forma: primeira espécie – nota contra nota (semibreves), 
segunda espécie – duas notas contra uma (mínimas contra semibreves, terceira espécie – 
quatro notas contra uma (semínimas contra semibreves), quarta espécie – ligaduras e 
retardos (segunda mínima de cada compasso ligada à primeira do compasso seguinte 
contra semibreves), e quinta espécie – contraponto florido (síntese de todas as espécies 
anteriores).  
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Este tratado faz uso de várias ferramentas metodológicas que apresentam uma 
grande relevância para o presente trabalho de investigação. A divisão dos conteúdos em 
pequenas tarefas e subsequente gradação crescente de dificuldade, o relevo dado à 
aproximação prática das competências em detrimento da exposição teórica, e a análise e 
discussão detalhadas de cada um dos exercícios referidos ao longo do livro. Por outro 
lado apresenta também alguns aspectos menos positivos, dos quais se destacam a 
artificialidade e pouca musicalidade de alguns dos exemplos apresentados (fruto da 
divisão por espécies) e o recurso a uma quantidade bastante extensa de regras e 
respectivas excepções. Um exemplo retirado da introdução deste livro, bastante 
ilustrativo deste último ponto, é a lista de quatro regras para o movimento apresentadas 
pelo autor (Mann 1965: 22). 
 
 Primeira regra: Para ir de uma consonância perfeita para outra 
consonância perfeita tem de se utilizar movimento contrário ou oblíquo. 
 Segunda regra: Para ir de uma consonância perfeita para uma consonância 
imperfeita pode-se utilizar qualquer tipo de movimento. 
 Terceira regra: Para ir de uma consonância imperfeita para uma 
consonância perfeita tem de se utilizar movimento contrário ou oblíquo 
 Quarta regra: Para ir de uma consonância imperfeita para outra 
consonância imperfeita pode-se utilizar qualquer tipo de movimento. 
 
Estas regras poderiam facilmente ser resumidas afirmando que não se podem 
alcançar consonâncias perfeitas por movimento directo. 
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1.2 Jepsen Counterpoint: The Polyphonic Vocal Style of the Sixteenth Century 
 
 
O objectivo expressamente declarado pelo autor deste livro é, um pouco à 
imagem de Fux, emular o estilo de Palestrina (Jeppsen 1939: ix). O autor, embora 
reconhecendo a qualidade e importância histórica do Gradus ad Parnassum, considera 
que Fux ficou um pouco aquém do objectivo pretendido, pois não foi capaz de fazer um 
uso pleno das possibilidades que o seu método poderia oferecer (Jeppsen 1939: xiv). As 
razões que aponta para essa distância entre o método de Fux e o objectivo por ele 
declarado são: o conhecimento de poucas obras de Palestrina, as quais não estavam 
facilmente disponíveis no século XVIII; o facto de se ter baseado bastante no trabalho de 
teóricos italianos do século XVI, os quais se preocupavam mais com as questões 
harmónicas visto as melódicas fazerem parte do idioma da época, logo consideradas de 
conhecimento geral; e o facto de involuntariamente ter permitido que elementos do 
discurso musical da sua época entrassem no seu método (Jeppsen 1939: xiv). Uma das 
principais críticas apontadas ao método de Fux e todos os métodos subsequentes 
baseados no seu, é que promovem o pensamento vertical em detrimento da condução 
melódica e independência das vozes, elementos que, estilisticamente, deveriam ocupar 
um papel central. O elemento normalmente apontado como causa para tal é a utilização 
de exercícios de nota contra nota (Jeppsen 1939: xiv). Apesar de todas estas críticas, 
Jeppsen considera que o método de Fux apresenta mais valias suficientes para não ser 
abandonado, procurando preservar as partes que considera importantes (Jeppsen 1939: 
xv). O primeiro elemento que considera de grande valor, curiosamente um dos mais 
atacados pela crítica, é a divisão dos exercícios em espécies. As razões que aponta para 
tal são: a gradação crescente do grau de dificuldade; o facto de revelarem a relação entre 
diferentes notas e a sua dependência do contexto no qual aparecem; e o facto de o 
parâmetro da diferenciação rítmica ser suprimido, permitindo assim ao aluno concentrar-
se exclusivamente em questões melódicas (Jeppsen 1939: xv). Outros dois aspectos que 
considera de grande importância na construção do seu método são iniciar o estudo de 
contraponto sempre pela construção de linhas melódicas isoladas, e a atribuição de uma 
maior importância ao chamado contraponto “florido” (quinta espécie), no fundo o 
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objectivo para o qual as outras espécies servem como exercícios preparatórios (Jeppsen 
1939: xv). Para Jeppsen, o contraponto tem de ser estudado através do seu 
relacionamento com um estilo concreto de música no qual os problemas composicionais 
tenham sido abordados e resolvidos (neste caso Palestrina), procurando-se a maior 
correspondencia possível entre exercícios de contraponto e composição (Salzer 1989: 
xvii). 
Este livro encontra-se dividido em duas partes: preliminares e exercícios de 
contraponto. Estas partes encontram-se por sua vez divididas em nove capítulos, dois na 
primeira parte e sete na segunda parte. Os capítulos, sub-capítulos e respectivo 
conteúdo, são os seguintes: 
 
Parte I - Preliminares 
I – Esboço histórico da teoria do contraponto. 
 Este capítulo começa por estabelecer as diferenças entre contraponto e harmonia. 
De seguida analiza em diferentes sub-capítulos a evolução da teoria contrapontística 
desde o séc. IX até ao séc. XIX, referindo vários tratados, autores e conceitos 
representativos de cada época.   
II – Características técnicas. 
Este capítulo encontra-se dividido em quatro sub-capítulos, cada um dedicado a 
uma questão técnica relacinada com o contraponto: notação, modos eclesiásticos, 
melodia e harmonia. A notação utilizada é notação mensural. Os subcapítulos referentes 
a melodia e harmonia estão repletos de exemplos de compositores da época (em especial 
Palestrina), os quais ilustram vários promenores deste discurso musical. 
 
Parte II – Exercícios de contraponto 
III – Contraponto a duas vozes. 
Este capítulo encontra-se dividido em sete sub-capítulos. Os primeiros cinco 
dedicam-se a abordar cada uma das espécies separadamente, à semelhança de Fux. No 
entanto o autor acrescenta dois sub-capítulos, um referente ao contraponto livre e outro 
à imitação. O capítulo é iniciado através de uma exortação à importância da 
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independencia melódica da voz a ser construída. A abordagem aos problemas de cada 
uma das espécies de contraponto é completamente prática. O autor não começa por 
elencar um conjunto de regras, ao invés dá um conjunto de orientações a ser seguidas, 
aprofundando o estudo de cada espécie através da apresentação de vários exemplos 
ilustrativos de promenores desejáveis e indesejáveis. Só após esta ilustração através de 
exercícios prático é que o autor tenta codificar os aspectos apresentados numa lista 
simplificada de regras. 
IV – Contraponto a três vozes. 
Este capítulo está estruturado de forma idêntica ao capítulo III. 
V – Contraponto a quatro vozes. 
Este capítulo está estruturado de forma idêntica ao capítulo III. 
VI – Contraponto a mais de quatro vozes. 
Este capítulo não se encontra sub-dividido, abordando apenas o contraponto livre. 
O autor afirma que a escrita a mais de quatro vozes é semelhante à escrita a quatro 
vozes, aumentando apenas o grau de dificuldade. A abordagem utilizada consiste na 
apresentação e discussão de vários exemplos de música da época. 
VII – O cânone. 
Neste capítulo o autor apresenta as características do cânone, ilustrando-as 
através da apresentação e análise do kyrie da missa Repleatur os meum laude de 
Palestrina.  
VIII – O motete. 
Neste capítulo o autor apresenta as características gerais do motete, seguindo-se 
uma apresentação e analise do motete Dies Sanctificatus, de Palestrina (Jeppsen 1939: 
241).  
IX – A missa. 
O autor inicia este capítulo por uma exposição da estrutura da missa. De seguida 
procede a uma análise das características de cada uma das partes da missa, ilustrando-as 
através de exemplos musicais da época. 
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No final do livro, Jeppsen acrescenta um anexo no qual aborda duas temáticas não 
cobertas pelo corpo do texto: a fuga vocal e o contraponto duplo, triplo e quádruplo 
(contraponto invertível). Este anexo termina com um compêndio das principais regras de 
cada uma das espécies e do contraponto livre. 
 
Este livro, dos três analisados nesta revisão bibliográfica, é sem dúvida o mais fiel 
ao estilo do séc. XVI (estilo de Palestrina). É também único ao utilizar de forma extensiva 
exemplos da época para ilustrar os diferentes aspectos trabalhados. O autor aborda a 
polifonia de uma forma bastante minunciosa e extremamente completa. A metodologia 
por si utilizada, introduzir conceitos através de exemplos de obras reais e só depois os 
codificar, é bastante diferente dos outros manuais, tornando a leitura deste livro bastante 
interessante e a assimilação de conceitos complexos em algo mais natural. 
No entanto há dois aspectos que dificultam a utilização deste livro no contexto 
pedagógico de ATC. Em primeiro lugar, o facto de utilizar notação mensural em claves 
antigas torna bastante difícil para os alunos a leitura dos exemplos apresentados. Em 
segundo lugar, a grande complexidade de alguns dos conceitos abordados e relativa falta 
de regras que os balizem torna a sua aplicação um pouco subjectiva para alunos que 
estão a iniciar o estudo do contraponto.  
Posto isto, creio que a utilização de exemplos musicais da época, e a ilustração das 
excepções às regras através dos mesmos antes da sua codificação, são ideias importantes 
a aplicar na realização deste projecto. Estas ideias são de particular relevância para o 
estudo do contraponto livre, imitativo e para a fuga. 
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1.3 Salzer, Schachter Counterpoint in Composition: the Study of Voce Leading 
 
 Este manual começou por ser uma compilação de exercícios realizada pelos 
autores, com a finalidade de ser utilizada em aulas de nível superior. Os conteúdos 
pretendiam ilustrar a relação entre os exercícios de contraponto e as complexidades da 
composição, fazendo uma aproximação ao contraponto inspirada no trabalho do teórico 
alemão Heinrich Shenker (Salzer 1989: v).  
 Ao contrário dos dos métodos analisados anteriormente, este não pretende 
emular um estilo em concreto, mas sim apresentar conceitos que tenham um grande 
espectro de aplicabilidade (Salzer 1989: xvi). Como afirmam os autores “we are trying to 
introduce a language rather than a dialect” (estamos a tentar introduzir uma linguagem 
ao invés de um dialecto). Com este objectivo em mente, os autores utilizam contraponto 
tonal em detrimento do contraponto modal neste manual (Salzer 1989: 9). 
 Os autores fazem uso da subdivisão por espécies introduzida por Fux, 
considerando-a no entanto um ponto de partida e não um fim em si mesma (Salzer 1989: 
xvi). Esta divisão serve dois propósitos: em primeiro lugar permite que os alunos criem 
exercícios (não obras musicais) de escrita contrapontística pura; em segundo lugar, os 
autores consideram que existe uma relação as progressões existentes em cada uma das 
espécies e a condução melódica de um modo geral, apesar de indirectamente (Salzer 
1989: xviii). Esta relação só é perceptível através de análise Schenkeriana. 
 Um aspecto importante neste manual é separação entre exercícios de 
contraponto e composição propriamente dita. Baseando-se nas ideias de Schenker, os 
autores consideram que só esta separação permite que o contraponto atinja o seu 
propósito (Salzer 1989: xvii). Aos exercícios de contraponto, os autores referem-se como 
contraponto elementar. À sua aplicação na composição referem-se como contraponto 
prolongado (Salzer 1989: xix), e apresentam exemplos desta aplicação em diversos estilos 
musicais. 
 Este manual encontra-se dividido em duas partes, a primeira dedicada ao 
contraponto elementar e a segunda ao contraponto prolongado. Ambas se encontram 
divididas em cinco capítulos. Devido à profusão de exemplos de diferentes estilos, muito 
além do espectro estilístico limitado no qual o contraponto é abordado no contexto da 
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disciplina de ATC; também devido ao recurso a ferramentas analíticas avançadas, muito 
além das competências esperadas de um aluno do ensino suplementar, a segunda parte 
deste livro não será utilizada para a realização deste projecto de investigação. 
 Cada um dos capítulos da primeira parte aborda uma das cinco espécies, com uma 
particularidade, os autores trabalham cada espécie a duas e três vozes antes de passar à 
espécie seguinte. O capítulo referente à primeira espécie apresenta um sub-capítulo 
adicional no seu início, o qual aborda especificamente a construção de melodias. De igual 
modo, o capítulo referente à terceira espécie também apresenta um sub-capítulo 
adicional, desta feita abordando três notas contra uma. 
 Os autores iniciam cada um dos conteúdos abordados através da exposição de um 
conjunto de orientações gerais a partir das quais deduzem as regras a aplicar. As regras 
são sempre acompanhadas de uma razão para a sua existência baseada na condução de 
vozes. As ideias apresentadas são ilustradas através de vários exemplos de carácter 
semelhante aos exercícios propostos. No final de cada subcapítulo, os autores elencam 
um conjunto de exercícios a serem executados pelos alunos. Um aspecto muito 
importante pedido nestes exercícios é que os alunos cantem cada uma das vozes (cantus 
firmus e voz por eles escrita); de seguida a turma é dividida e metade canta cada uma das 
vozes; por último é-lhes pedido que imaginem ambas as vozes em simultâneo. Estes 
exercícios têm como objectivo o desenvolvimento da sua audição interna.  
 Os principais aspectos deste livro a incluir no projecto de investigação são: a 
apresentação das razões que levam ao estabelecimento de cada regra no contraponto, a 
ilustração dos conteúdos através de exemplos escritos de forma semelhante ao que é 
pedido e cantar as melodias realizadas como treino da audição interna. A utilização da 
organização de conteúdos proposta neste manual será discutida aquando da definição 
das estratégias a utilizar na impplementação deste projecto. 
  
 
 Após a análise dos três métodos seleccionados é possivel retirar várias ilações. 
Relativamente às regras propostas pelos vários métodos, existe um conjunto alargado 
comum a todos, no qual se destacam: as relativas aos intervalos entre vozes 
(consonâncias e dissonâncias), a maior parte das relativas à condução melódica, 
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movimento relativo entre vozes e cadências. As principais diferenças entre os métodos 
prendem-se com as excepções às regras e muito especialmente à forma como estas são 
abordadas e integradas com os restantes conteúdos. Todos os métodos são unanimes na 
importância fulcral que atribuem à elaboração de exercícios práticos, considerando-os a 
base da aprendizagem do contraponto, no entanto alguns sugerem outros exercícios 
como complemento à escrita. Apresentam no entanto diferenças consideráveis nos 
objectivos que pretendem alcançar, logo nas ferramentas que utilizam para o efeito. 
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Cap. II O projecto educativo 
 
 
2.1 Estratégias a utilizar no projecto 
 
  Com vista a responder à problemática apresentada, o presente projecto 
educativo assenta essencialmente em três pilares. O primeiro é a mudança dos 
conteúdos de contraponto da disciplina de ATC I para ATC II, e respectiva 
substituição dos mesmos por conteúdos relativos a música tonal, nomeadamente 
o estudo de corais (encadeamentos harmónicos) e formas, habitualmente 
leccionados em ATC II. Este tem como objectivo principal o aproveitamento da 
aculturação dos alunos à música tonal, com vista a facilitar a introdução de 
conteúdos e métodos de trabalho que serão posteriormente aplicados no estudo 
do contraponto, e aumentar a sua motivação no estudo de Análise e Técnicas de 
Composição, fruto da maior relação entre estes conteúdos e os visados noutras 
disciplinas da área específica de música, especialmente instrumento. O segundo 
consiste em fazer uma abordagem, dos conteúdos específicos do contraponto, 
focada na compreensão dos princípios gerais que regem a condução e 
combinação de melodias, não tão focada em regras e nas respectivas excepções 
como grande parte dos métodos tradicionais. Com esta abordagem não se 
pretende suprimir as regras, simplesmente compreender qual o objectivo de cada 
uma delas, de modo a que os alunos sejam capazes de tomar decisões baseadas 
no contexto específico de cada problema que lhes vai aparecendo ao longo da 
escrita musical, e não usar um conjunto de soluções pré-definidas que 
memorizaram sem compreeder a sua razão de ser. Por último, um dos aspectos ao 
qual este projecto pretende dar relevância é a questão da aplicação dos 
conteúdos trabalhados no estudo do contraponto na escrita de obras com um 
caracter mais livre e elaborado. Frequentemente os exercícios de contraponto são 
vistos como fim em si próprios, não havendo grande aplicabilidade deste estudo 
na escrita encetada pelos alunos posteriormente. Se a isto se adicionar os já 
referidos factos do ensino destas competências se basearem de forma quase 
21 
 
exclusiva em memorização e aplicação de uma grande quantidade de regras, e a 
pouca relação entre o estilo musical que se pretende emular e a vivência musical 
dos alunos, pode induzir-se que a motivação será pouca ou nenhuma, o que de 
facto corresponde à minha experiência empírica. Com vista a atenuar este 
problema, o estudo do contraponto será apresentado como uma fase inicial de 
um percurso mais amplo que terminará com o estudo e construção de fuga ao 
estilo de J. S. Bach. A fuga, muitas vezes considerada como um dos pináculos da 
escrita contrapontística, apesar do uso extensivo que faz destas técnicas, não se 
limita à aplicação destas apenas. Contém também uma dimensão harmónica 
bastante importante e uma forma bastante bem definida. Ambos os conteúdos 
citados, forma e encadeamentos harmónicos, serão abordados no primeiro ano, 
logo a fuga pode ser vista não apenas como o culminar da aprendizagem do 
contraponto mas também como uma sintese de todos os conteúdos abordados 
pelos alunos nos dois primeiros anos de ATC.  
 Os conteúdos inseridos no âmbito deste projecto de investigação 
(contraponto), serão abordados inicialmente de modo expositivo, seguindo-se a 
sua aplicação prática em diversos exercícios. Depois, o trabalho dos alunos será 
analizado e as suas opções discutidas, procurando sempre compreender ao longo 
de cada exercício porque foram tomadas determinadas decisões, e qual o critério 
de decisão a ter relativamente aos desafios que vão surgindo. 
 Identificado o objectivo deste projecto e as estratégias para o atingir, urge 
agora seleccionar conteúdos e a forma como serão trabalhados de modo a 
cumprir o que foi exposto. Estes conteúdos serão seleccionados e adaptados da 
revisão bibliográfica realizada, procurando responder aos desafios específicos da 
abordagem proposta. 
 A primeira questão que se coloca é relativa à utilização ou não da divisão 
do ensino do contraponto em espécies. Esta é uma questão historicamente 
polémica, contando-se tanto entre os seus defensores como os seus detractores 
músicos, compositores e teóricos musicais. Atendendo à bibliografia seleccionada, 
os autores são unânimes em considerar que a divisão dos exercícios de 
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contraponto em espécies é uma mais valia, fruto da gradação crescente da 
dificuldade e da supressão do diferenciação rítmica, a qual poderia funcionar 
como factor distrator para os alunos. Para os seus detractores, a divisão por 
espécies é uma limitação artificial, que nada tem que ver com a composição livre, 
levando a que os alunos sintam que este trabalho se reveste de uma certa 
futilidade (Salzer 1989: xvi). Tendo em conta ambas as opiniões, assumirei uma 
posição semelhante à apresentada pelos autores consultados, aproveitando as 
vantagens discorrentes da divisão por espécies e procurando minimizar as 
desvantagens apresentadas por esta metodologia. 
 Tomada a decisão de trabalhar com a divisão de conteúdos por espécies, 
torna-se necessário agora decidir se estas serão apresentadas sequencialmente a 
duas vozes e posteriormente a três vozes, ou se serão abordadas individualmente 
a duas e três vozes antes de proceder à espécie seguinte. Convém então reflectir 
sobre as semelhanças e diferenças entre as diversas espécies e a escrita a duas ou 
três vozes.  
 Nos exercícios de contraponto por espécies existe um conjunto de regras 
ou orientações para a construção melódica que se verificam sempre, 
independentemente da espécie ou do número de vozes em questão. Existe 
também um conjunto de especificações sobre a organização vertical (harmónica), 
no entanto esta varia consoante o número de vozes do exercício em questão. A 
escrita a três vozes faz uso de todas as regras da escrita a duas vozes mas 
acrescenta-lhes considerações adicionais. Entre as diferentes espécies, existe um 
conjunto de orientações comuns a todas, sendo poucas as regras específicas a 
cada uma delas. Há no entanto uma excepção, a quinta espécie. Esta, devido ao 
facto de não fazer uso de rítmo indiferenciado, implica a utilização de um 
conjunto alargado de regras/orientações com vista à organização do mesmo. Este 
aspecto torna esta espécie bastante diferente das anteriores. 
 Assim sendo optei por abordar o estudo do contraponto por espécies 
apenas a duas vozes até atingir a quarta espécie, sendo as diferenças entre os 
exercícios propostos neste conjunto de conteúdos bastante pequenas. De seguida 
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será introduzida a escrita a três vozes nas espécies anteriormente trabalhadas a 
duas. Finalmente abordar-se-á a questão da diferenciação rítmica e com ela a 
quinta espécie, inicialmente a duas e posteriormente a três vozes.  
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2.2  Implementação do Projecto 
 
 Neste projecto participam os alunos que frequentaram a disciplina de 
Análise e Técnicas de Composição I e II no Conservatório de Música e Dança de 
Bragança nos anos lectivos de 2014-2015 e 2015-2016.  Esta turma é composta 
por apenas dois alunos, sendo que ambos estudam piano como instrumento. 
Nestes dois anos lectivos estes alunos, além de ATC II e Instrumento, 
frequentaram também as aulas de Formação Musical 6º e 7º graus, História da 
Música I e II e Classes de Conjunto. A dimensão reduzida da amostra torna 
impossível a realização de uma análise quantitativa dos resultados pois não 
permite tirar ilações devido a não ter relevância estatística. Um dos próprios 
objectivos do trabalho, aferir se as alterações propostas à forma como o ensino de 
contraponto se processa aumentam a motivação dos alunos para a aprendizagem 
do mesmo, tem uma natureza suficientemente subjectiva para ser analisado 
eficientemente através de processos quantitativos. Deste modo, os resultados 
terão de ser analisados através de um método qualitativo. Esta abordagem 
adequa-se melhor ao objecto de estudo deste projecto pois permite explorar de 
uma forma mais detalhada as dinâmicas entre os diferentes conteúdos a trabalhar 
e as diferentes disciplinas do ensino artístico, e a motivação dos alunos para a 
disciplina.   
 O projecto foi dividido em duas fases. A fase I foi implementada durante o 
primeiro ano de ATC e nela foram abordados os conteúdos tradicionalmente 
leccionados no segundo ano de ATC, nomeadamente harmonia tonal e formas. 
Apesar desta fase ser fundamental à execução do projecto, abordou conteúdos 
que não se encontram englobados no seu espectro. Como tal a metodologia 
utilizada no ensino dos mesmos não será objecto de estudo. Os aspectos 
importantes a avaliar nesta fase do projecto são: o nível de familiaridade que os 
alunos têm com o gramática musical trabalhada, a sua motivação para o estudo da 
mesma e a interligação entre os conteúdos abordados e os das outras disciplinas 
do ensino artístico. A fase II do projecto foi implementada no segundo ano de ATC, 
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nesta fase foram abordados os conteúdos relativos ao ensino do Contraponto: 
escrita de linhas melódicas, exercícios de contraponto por espécies (da primeira à 
quinta) a duas e três vozes, canones e imitação, contaponto livre a duas e três 
vozes e fuga.  
 A aferição da viabilidade das estratégias propostas neste projecto 
educativo foi efectuada através da realização de duas entrevistas semi-
estruturadas aos alunos, uma após o término da fase I, e outra no final da fase II. 
As entrevistas tiveram como objectivo geral compreender em  que medida os 
conteúdos abordados em ATC se intersectam com os das restantes disciplinas e 
vice-versa, o grau de dificuldade sentido pelos alunos relativamente aos diferentes 
conteúdos abordados e a motivação dos mesmos acerca do trabalho 
desenvolvido. Devido à especificidade de cada uma, a primeira entrevista incidiu 
de uma forma mais detalhada sobre questões relacionadas com a aculturação 
musical dos alunos de forma a melhor compreender a adequação da 
calendarização proposta dos conteúdos. Por seu lado a segunda entrevista incidiu 
de uma forma mais aprofundada sobre a articulação entre os conteúdos 
leccionados no primeiro ano com os do segundo ano da disciplina permitindo 
assim compreender se de facto a abordagem proposta trouxe mais valias ao 
domínio dos mesmos. 
 
 2.2.1 A entrevista da Fase I 
 
 Esta primeira fase do trabalho prolongou-se ao longo de todo o primeiro 
ano de ATC, e nela foram trabalhados os conteúdos habitualmente remetidos ao 
segundo ano. Os conteúdos abordados foram: harmonia tonal, análise e 
construção de corais, análise e construção de motivos e frases, formas simples 
(binária, ternária, rondó e minueto) e forma sonata. O modo como estes foram 
abordados não será explorada neste projecto por não pertencer ao objecto de 
estudo do mesmo.  
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 Após o final desta fase, no início do segundo ano, foi realizada a primeira 
entrevista aos alunos. A entrevista foi realizada e gravada com o consentimento 
dos encarregados de educação dos respectivos alunos, constando as devidas 
autorizações dos anexos deste projecto. As perguntas colocadas aos alunos foram 
as seguintes: 
  
1. No dia a dia que tipo de música costumas ouvir? Qual/Quais o(s) género(s) 
musical que mais gostas? Porquê? 
2. No teu percurso como aluno de música, qual/quais das disciplinas te motiva 
mais? Porquê? Nessa disciplina, qual a matéria/ reportório que mais gostaste 
Porquê?  
3. Nas aulas de piano (instrumento) que tipos de obras diferentes já tocaste? 
Porquê? Houve alguma obra que te chamasse particularmente a atenção? 
Quais foram as tuas preferidas? Porquê? 
4. Além de instrumento e ATC que outras disciplinas estudas aqui no 
conservatório? Nessas disciplinas que matéria(s) gostaste mais? Porquê?  
5. Relativamente a ATC, ainda te lembras do trabalho desenvolvido o ano 
passado? Podes descrever um pouco o que trabalhamos? Qual das matérias 
abordadas no ano anterior te chamou mais a atenção? Porquê? 
6. De entre todas as diferentes matérias abordadas qual foi aquela que achaste 
mais fácil? Porquê? E a que achaste mais dificil? Porquê? 
7. Achas que as coisas que aprendeste nas outras disciplinas antes de estudares 
ATC te ajudaram a compreender melhor as matérias que trabalhamos?  
- Se sim, Podes dar alguns exemplos? 
- Se não, Porquê? 
8. E as matérias que trabalhamos em ATC, ajudaram-te nas outras disciplinas? 
- Se sim, em qual das disciplinas achas que te foram mais úteis? Podes dar 
alguns exemplos? De que forma é que te ajudou? 
- Se não, Porquê? Das matérias que aprendeste o que é que não te faz 
sentido? Os conteúdos são demasiado diferentes? A música abordada não tem 
relação com a prática instrumental? 
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9. De que forma ouves música hoje em dia? Quando ouves música em que 
pensas? Porquê? Isso acontece também nos outros estilos de música? Porquê? 
 
 Com esta entrevista semi-estruturada pretende-se compreender vários 
factores, tais como: a sua aculturação musical (perguntas 1 e 3), motivação para o 
estudo de ATC e das outras disciplinas do ensino artístico (perguntas 2, 4 e 5), 
relação entre os conteúdos abordados em ATC com os das outras disciplinas 
(perguntas 7, 8 e 9) e quais as dificuldades por si encontradas ao trabalhar os 
conteúdos da disciplina (perguntas 6, 7 e 8). 
 
 
 2.2.2 Fase II 
 
 A fase II deste projecto decorreu ao longo do segundo ano de ATC. Nesta 
fase foram trabalhados os conteúdos específicos do contraponto, os quais foram 
organizados e calendarizados da seguinte forma: 
 - Construção de melodias 
 - Contraponto de primeira espécie a duas vozes 
 - Contraponto de segunda espécie a duas vozes 
 - Contraponto de terceira espécie a duas vozes 
 - Contraponto de quarta espécie a duas vozes 
 - Contraponto de primeira espécie a três vozes 
 - Contraponto de segunda espécie a três vozes 
 - Contraponto de terceira espécie a três vozes 
 - Contraponto de quarta espécie a três vozes  
 - Contraponto de quinta espécie a duas vozes 
 - Contraponto de quinta espécie a três vozes 
 - Cânones e imitação 
 - Contraponto livre a duas vozes 
 - Contraponto livre a três vozes 
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 - Fuga 
 
 Nas próxmas secções vai-se proceder a uma descrição mais detalhada dos 
conteúdos programáticos leccionados. 
  
 2.2.2.1 Construção de linhas melódicas 
 
 A construção de linhas melódicas foi leccionada em conformidade com as 
seguintes orientações. Como nestes exercícios a tensão é criada através da 
utilização de saltos, estes devem ser a excepção e não a regra. O movimento por 
graus conjuntos deve predominar, sendo obrigatório nas cadências e preferível no 
início. Os saltos devem também ser preparados e/ou resolvidos através da 
utilização de movimento por graus conjuntos em sentido contrário.  Quanto maior 
for o salto, maior a tensão por ele criada, logo maior necessidade de o preparar e 
resolver. Nos saltos até à distância de quinta perfeita não são necessárias 
preparação e resolução, bastando apenas uma delas. Saltos duplos devem 
obedecer a três regras: ser em movimento contrário, o segundo salto deve ser 
mais curto que o primeiro e devem ser preparados e resolvidos 
independentemente da sua dimensão. Podem contudo existir dois saltos seguidos 
na mesma direcção se as notas utilizadas criarem um arpejo e o segundo for mais 
curto que o primeiro. Os saltos permitidos nestes exercícios são: 3ª Maiores e 
menores, 4ª perfeitas, 5ª perfeitas, 6ª Maiores e menores e 8ª perfeitas. Todos os 
outros saltos são proibídos. Não se pode repetir a mesma nota consecutivamente, 
nem se devem repetir motivos melódicos (sequências) ou fazer trílos. O intervalo 
de trítono não deve ser colocado em evidência através do seu posicionamento nos 
extremos (nota mais grave e aguda) de secções da linha melódica, inclusivamente 
quando surge por graus conjuntos. 
 Relativamente às questões estruturais das linhas melódicas, estas deverão 
conter um climax, o qual corresponde ao ponto mais agudo da mesma. Este ponto 
deve ser único, logo não se deve repetir a nota mais aguda. A nota mais grave 
29 
 
também é um ponto importante da linha melódica (especialmente no caso desta 
ser a voz mais grave num exercício a várias vozes) e como tal não deve ser 
repetida. A melodia não deve iniciar nem terminar nas notas mais grave ou mais 
aguda. O exercício deve iniciar e terminar na finalis do respectivo modo de modo a 
melhor o realçar. As notas mais importantes do exercício, nomeadamente as mais 
grave e mais aguda e notas colocadas em evidência por saltos devem ser notas 
importantes para o modo utilizado (finalis ou repercussa). O âmbito destes 
exercícios não deve exceder uma oitava nem ser inferior a uma 5ª perfeita. Os 
alunos são aconselhados a pensar na direcção geral que a linha melódica deve 
tomar antes de iniciarem o exercício, criando assim um esquema pré-
composicional que os auxiliará na conclusão do mesmo. 
 
 2.2.2.2 Contraponto por espécies 
 
 O ensino do contraponto foi iniciado por uma apresentação das 
orientações gerais comuns a todas as espécies, sendo as características 
particulares de cada uma discutidas na respectiva etapa do projecto. As linhas 
melódicas são construidas sobre uma melodia base, cantus firmus, de ritmo 
indiferenciado (semibreve), a qual obedece às orientações indicadas no parágrafo 
anterior. Todas as melodias construídas no âmbito destes exercícios devem reger-
se pelas orientações dadas para a condução melódica (considerações horizontais), 
as orientações harmónicas de seguida expostas (considerações verticais), e no 
caso particular da quinta espécie pelas orientações rítmicas que serão expostas no 
respectivo parágrafo. 
 
 O primeiro conjunto de directrizes dado aos alunos é referente à escrita a 
duas vozes, e engloba questões relativas ao tipo de intervalos permitido, 
movimento relativo entre vozes e cadências. 
 Os intervalos entre vozes são divididos em duas categorias: consonâncias e 
dissonâncias, sendo por sua vez as consonâncias divididas em duas sub-categorias: 
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perfeitas e imperfeitas. As consonâncias perfeitas são as 8ª e 5ª perfeitas. As 
consonâncias imperfeitas são as 3ª Maiores e menores e as 6ª Maiores e menores. 
Todos os outros intervalos são considerados dissonantes. A regra mais importante 
do contraponto (lei Franconiana) é que nos tempos fortes (primeiro tempo de 
cada compasso) só podem ser utilizadas consonâncias. Existem no entanto 
algumas excepções, notavelmente o caso da 4ª espécie. Não se podem fazer 
consonâncias perfeitas iguais consecutivamente ou em tempos fortes 
consecutivos, estas, vulgarmente chamadas de 5ª e 8ª paralelas, causam o 
anulamento de uma das vozes pois ambas as linhas se fundem numa só voz 
dobrada a um intervalo de 5ª ou 8ª respectivamente. As consonâncias imperfeitas 
do mesmo tipo não devem ser utilizadas de uma forma consecutiva mais de três 
vezes. 
 No que diz respeito ao movimento relativo das vozes, há uma preferência 
pelo movimento contrário sendo este obrigatório antes de uma consonância 
perfeita. Não se devem fazer saltos nas duas vozes em simultâneo devido à tensão 
por eles causada. Não se podem cruzar as vozes. A distância máxima entre as 
vozes é de uma 10ª, não devendo no entanto ser excedida a distância de 8ª. 
 O exercício tem de começar com uma consonância perfeita e a cadência 
consiste num intervalo de 8ª ou uníssono atingido através de movimento 
contrário por graus conjuntos, sendo que os intervalos melódicos das duas vozes 
têm de ser diferentes (2ª Maior e 2ª menor). 
 
 Nos exercícios de primeira espécie, além de todas as orientações já 
fornecidas, só se utilizam consonâncias e a figura rítmica utilizada é a semibreve. 
 
 Na segunda espécie a figura rítmica utilizada é a mínima. Nesta espécie é 
introduzida a utilização de dissonâncias, no entanto estas só podem ser utilizadas 
nos tempos fracos e não podem ser aproximadas ou deixadas por salto. 
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 Na terceira espécie a figura rítmica utilizada é a semínima. Nesta espécie o 
compasso utilizado é um 4/4, logo o 3º tempo de cada compasso é acentuado e 
como tal tem de ser consonante. A excepção é quando um compasso contém 
apenas uma dissonância e esta aparece por graus conjuntos. Neste caso esta 
poderá aperecer em qualquer dos tempos do compasso excepto o primeiro. 
 
 A quarta espécie utiliza novamente o ritmo de mínima, no entanto a 
segunda nota de cada compasso deve estar ligada à primeira do compasso 
seguinte sempre que possível.  Nesta espécie utiliza-se um novo tipo de 
dissonância, o retardo, a qual é construída no tempo forte através da prolongação 
de uma consonância do compasso anterior, e é resolvida descendentemente por 
graus conjuntos para uma consonância. 
 
 Na escrita a três vozes as orientações dadas para a escrita a duas vozes 
devem ser respeitadas entre cada par de vozes. Além disso o tipo de acordes 
criado pelo conjunto das vozes deve ser alvo de atenção, a voz do baixo tem um 
tratamento diferenciado das restantes e o intervalo de 4ª P é tratado de uma 
forma diferente. 
 Os acordes criados pelas conjunção de vozes individuais podem ser de 
qualquer tipo (Maiores, menores ou diminutos), e utilizados no estado 
fundamental ou na primeira inversão, no entanto os acordes diminutos só podem 
ser utilizados na primeira inversão. Os acordes podem ser completos ou 
incompletos, sendo que neste caso a nota a duplicar deve ser preferencialmente a 
do baixo, ou, se for caso disso, a finalis do modo. Os acordes incompletos 
possuem menos tensão que os acordes completos. Há dois tipos de acordes 
incompletos: os que só utilizam consonâncias perfeitas (só 8ª e/ou uníssono, ou 8ª 
e 5ª) e os que utilizam também consonâncias imperfeitas (8ª e 3ª ou 8ª e 6ª). O 
início do exercício pode utilizar qualquer tipo de acorde incompleto com a única 
obrigatoriedade de a finalis do modo estar no baixo e ser a nota a duplicar. A 
cadência deve consistir num acorde incompleto só com consonâncias perfeitas ou 
32 
 
num acorde incompleto com 8ª e 3ª, antecedido por um acorde mais tenso 
(completo). Duas das vozes fazem o movimento cadencial descrito para a escrita a 
duas vozes enquanto a terceira possui um maior grau de liberdade. No que diz 
respeito ao movimento das vozes, podem existir cruzamentos de vozes excepto 
com a linha do baixo. A restrição existente na escrita a duas vozes relativamente à 
aproximação de uma consonância perfeita por movimento directo só se aplica na 
escrita a três vozes se esta estiver colocada em evidência. Isso acontece quando se 
tratam das vozes exteriores do exercício (baixo e voz superior) ou quando surgem 
no tempo forte. Na escrita a três vozes a 4ª P é considerada consonância quando 
se encontra entre a voz do meio e a voz superior. Isto está implícito na utilização 
de acordes na primeira inversão. 
 Os exercícios por espécies a três vozes consistem na escrita de duas linhas 
melódicas sobre um cantus firmus dado, sendo que uma dessas vozes é escrita na 
respectiva espécie e a outra é sempre escrita na primeira espécie. As 
especificações para a construção destes exercícios são semelhantes às utilizadas 
na escrita a duas vozes. 
  
 A quinta espécie, também conhecida como contraponto florido, funciona 
como uma síntese de todas as espécies abordadas anteriormente. Por esta razão 
não existe ritmo indiferenciado, sendo portanto necessárias orientações para a 
organização do mesmo.  
 De um modo geral, a densidade de notas deve ser mais reduzida no início, 
aumentar com o desenrolar do mesmo e diminuir novamente perto do fim. Deste 
modo deverão utilizar-se valores rítmicos maiores (mais lentos) no início e fim do 
exercício, encontrando-se os valores rítmicos mais curtos (mais rápidos) na parte 
central do mesmo. 
 Relativamente à utilização das diferentes figuras, a transição entre elas 
deve ser gradual, não se devendo por exemplo utilizar semínimas ao lado de 
semibreves. Não se devem utilizar mais de dez semínimas sequencialmente, no 
entanto o ideal é utilizar menos de forma a não tornar o exercício ritmicamente 
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desinteressante. As sequências de semínimas devem iniciar num tempo fraco e 
terminar num tempo forte por graus conjuntos. Quando se utilizam semínimas 
sequencialmente pode optar-se pela substituição de uma delas por duas 
colcheias, no entanto esta substituição só pode ser utilizada uma vez por 
compasso.  
 No que diz respeito à condução melódica, os saltos devem ser utilizados 
preferencialmente entre figuras de maior duração. Assim sendo as semínimas e 
especialmente as colcheias devem ser utilizadas por graus conjuntos. A excepção é 
o salto de terceira, o qual, devido à sua reduzida dimensão, não quebra o fluxo 
melódico. 
 Na quinta espécie faz-se utilização dos retardos introduzidos na quarta 
espécie, no entanto estes devem ser utilizados com alguns cuidados relativamente 
às figuras com as quais são construídos. Quando se ligam duas figuras elas têm de 
ter o mesmo valor, ou então a segunda figura deve ter metade do valor da 
primeira. Esta directriz não se aplica a semínimas ligadas a colcheias. Esta 
figuração rítmica não é utilizada na quinta espécie. 
 As cadências na quinta espécie são semelhantes às utilizadas nos restantes 
exercícios.  
 
 2.2.2.3 Cânones e imitação 
 Os contraponto imitativo foi abordado de uma forma analítica, sendo a sua 
aplicação prática apenas realizada no âmbito do contraponto livre.  Inicialmente 
ouviram-se e analizaram-se exemplos de polifonia do séc. XV de compositores 
como Josquin des Prez, Guillaume Dufay ou Gilles Binchois. Aos alunos foi pedida 
a identificação de motivos melódicos e no caso de existirem cânones, o 
desfazamento e intervalo de transposição entre as respectivas vozes. Nos cânones 
concedeu-se uma atenção especial ao tipo de movimento utilizado 
(predominantemente graus conjuntos) e o tipo de intervalos entre vozes 
(consonâncias em posições de destaque e dissonâncias apenas como notas curtas 
quase exclusivamente por graus conjuntos). Outro aspecto focado nesta análise 
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foi o contraste rítmico existente nos motivos utilizados em cânones. Este é 
importante quando se combinam várias vozes, permitindo criar um contraponto 
mais dinâmico.  
 A aplicação prática das competências adquiridas através da análise de 
obras de contraponto imitativo só foi concretizada na escrita de contraponto livre. 
 
2.2.2.4 Contraponto livre 
 Os exercícios de contraponto livre, apesar de por vezes serem confundidos 
com a quinta espécie apresentam algumas diferenças relativamente a esta. Essas 
diferenças podem parecer um pouco superficiais, têm no entanto consequências 
dramáticas no desenrolar da música. Em primeiro lugar, nestes exercícios é pedido 
aos alunos que construam todas as vozes, não sendo portanto utilizado um cantus 
firmus. No que diz respeito ao rítmo, é dado um maior grau de liberdade aos 
alunos, sendo que das orientações utilizadas nos exercícios de quinta espécie 
apenas duas se observam e de forma não restrita. A evolução de rítmica ao longo 
da obra e a preferência por valores rítmicos mais lentos nos saltos. 
 Quanto à condução melódica, como se pretendem utilizar cânones e 
imitação de motivos, não existem as restrições relativas à utilização de sequências 
e trílos. Aliás, uma sequência é, por definição, imitação.  A utilização de motivos 
implica também competências adquiridas em ATC I aquando do estudo da forma 
de frases e análise de formas clássicas e sonata. Em termos de preparação e 
resolução de saltos e utilização de saltos duplos, é dado um maior grau de 
liberdade aos alunos. No entanto deve continuar a existir uma predominância de 
graus conjuntos relativamente aos saltos, e quanto maior fôr o salto, maior a 
necessidade de este ser preparado e/ou resolvido. 
 Os motivos utilizados pelos alunos devem ser variados ritmicamente de 
modo a criar contraste, especialmente se estes forem utilizados em cânones. Este 
foi um dos aspectos abordados na análise do contraponto imitativo. 
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2.2.2.5 Fuga 
 O último conteúdo abarcado por este projecto, a fuga, faz uso de todas as 
competências obtidas não só em ATC II, mas também dos encadeamentos 
harmónicos e formas abordados em ATC I. A introdução a este conteúdo foi 
efectuada através da audição de algumas fugas de estilos diferentes com especial 
enfoque nas de J. S. Bach. De seguida foi estudada a estrutura e esquema formal 
presentes nas fugas e procedeu-se à análise de algumas retiradas do cravo bem 
temperado de J. S. Bach. O trabalho composicional foi iniciado com a construção 
de diversos temas em diferentes tonalidades e compassos. 
 Os temas devem começar num tempo fraco preferencialmente  numa nota 
do acorde da tónica e devem terminar no tempo forte com a 3ª do acorde da 
tónica.  Aos alunos foi pedido que escrevessem vários temas, procurando obter 
contraste rítmico e do contorno melódico (contraste entre saltos em diferentes 
direcções e graus conjuntos) de modo a serem mais interessantes, com mais 
possibilidades a explorar. De seguida, os temas idealizados pelos alunos foram 
analizados com o intuito de compreender os pontos fortes e aspectos a ser 
melhorados em cada um deles. Após este exercício os alunos seleccionaram um 
dos temas construídos e iniciaram a escrita da fuga, emulando a estrutura 
anteriormente apresentada. 
  
2.2.3 – A entrevista final da Fase II  
 No final da fase II deste projecto foi realizada a segunda entrevista aos 
alunos com as seguintes questões: 
1. Podes descrever um pouco o que trabalhamos na disciplina de ATC neste ano 
lectivo? Qual das matérias abordadas neste ano te chamou mais a atenção? 
Porquê? 
2. De entre todas as diferentes matérias abordadas qual foi aquela que achaste 
mais fácil? Porquê? E a que achaste mais dificil? Porquê? 
3. Achas que as coisas que aprendeste nas outras disciplinas musicais te 
ajudaram a compreender melhor o contraponto?  
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4. Achas que os exercícios que trabalhamos nesta aula te ajudaram nas outras 
disciplinas musicais? 
5. De uma forma geral, gostaste mais dos conteúdos que trabalhamos no ano 
passado ou dos que trabalhamos este ano? Porquê? 
6. Em comparação com o ano anterior, qual foi mais difícil para ti? Porquê? 
7. Achas que os conteúdos que trabalhamos em ATC no ano anterior te ajudaram 
no estudo do contraponto?  
Não: Porquê? 
Sim: Em que medida? 
8. Relativamente aos conteúdos que trabalhamos este ano, achas que te podem 
ser úteis na realização de exercícios semelhantes aos do ano anterior como 
corais ou sonatas? Porquê? 
9. Imagina que vais escrever uma obra para o teu instrumento. Das coisas que 
aprendeste este ano, utilizarias alguma na escrita dessa obra? Qual/Quais? 
Porquê? E das coisas que aprendeste o ano passado, qual/quais incluirias? 
Porquê?  
 
 As questões colocadas visam a esclarecer os seguintes tópicos: motivação 
para o estudo de ATC II (perguntas 1 e 5), relação entre os conteúdos abordados 
em ATC II e em ATC I (perguntas 6, 7 e 8), relação entre os conteúdos abordados 
em ATC II e nas outras disciplinas (perguntas 3, 4 e 9) e dificuldades encontradas 
ao trabalhar os conteúdos de ATC II (pergunta 2). 
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Cap. III Apresentação, análise e discussão dos resultados  
 
 Neste capítulo serão apresentados, analisados e discutidos os resultados 
de cada uma das entrevistas realizadas aos participantes no projecto. Devido à 
pequena dimensão da amostra os resultados serão individualizados, no entanto, 
de modo a salvaguardar o anonimato dos alunos envolvidos, estes serão 
identificados como aluno A e aluno B. Após abordar cada uma das questões de 
ambas as entrevistas procederei a uma discussão mais alargada procurando 
relacionar várias respostas com vista a esclarecer de que forma elas se enquadram 
com os objectivos propostos. 
 
 
 3.1 - Entrevista da fase I 
 
1. No dia a dia que tipo de música costumas ouvir? Qual/Quais o(s) género(s) 
musical que mais gostas? Porquê? 
 
 Relativamente a esta questão os alunos indicaram vários géneros musicais. 
O aluno A respondeu “Costumo ouvir bossa, e também ouço música clássica e 
algum pop.”, identificando a bossa nova como o seu género preferido. A razão 
apontada para esta escolha foi “… tem um rítmo, um swing porreiro (…) ser em 
português também é interessante…”. O aluno B afirmou “Eu ouço 
maioritariamente jazz, às vezes bossa e também de vez em quando ouço clássica, 
também o que toco e não só, e depois costumo ouvir a rádio, as músicas que 
passam.”, identificando o jazz e música clássica como géneros preferidos. 
Justificou esta escolha afirmando “… não sei bem, o jazz (…) é algo que ouço desde 
pequeno e a música erudita também vai nessa linha, e também porque estudo e 
porque gosto de conhecer.” Quanto à forma como ouvem música as respostas 
foram convergentes, ambos salientaram gostar de ver concertos embora estes 
não sejam muito comuns. O aluno A referiu “… em concertos quando há essa 
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oportunidade. No dia a dia, em casa no spotify, e na escola também, nos 
intervalos.”. Por seu lado o aluno B “concertos ao vivo … sim, aqui não vou tanto 
porque também não tenho tantas oportunidades, mas é no telemóvel, na rádio, 
onde posso.”. 
 Através da resposta dada pelos alunos é possível analisar que a música 
está presente no seu quotidiano e que ouvem diferentes géneros musicais. No 
entanto todos os géneros mencionados possuem algo em comum, todos utilizam 
uma linguagem tonal na sua construção.  A justificação dada pelo aluno B revela 
dois aspectos importantes: o gosto pode ser algo adquirido e o facto de estudar 
um tipo de música aumenta o interesse pela mesma. Estes dois pontos reforçam a 
ideia preconizada neste trabalho relativamente à importância da aculturação a um 
determinado tipo de música como factor potenciador da motivação do seu 
estudo.  
 
2. No teu percurso como aluno de música, qual/quais das disciplinas te motiva 
mais? Porquê?  
Nessa disciplina, qual a matéria/ reportório que mais gostaste Porquê?  
 
 Quando questionado acerca da(s) disciplina(s) que o mais motiva(m) no 
estudo músical, o aluno A afirmou “Talvez Formação Musical.” justificando com 
“acho que é uma disciplina mas geral em que trabalhamos vários aspectos da 
música”. Quanto aos conteúdos preferidos respondeu “Desenvolver a capacidade 
auditiva. (…) talvez os ditados rítmicos e melódicos.” O aluno B respondeu “… 
Piano, FM e ATC.” Justificando com “Piano é porque é o que quero seguir (…) FM e 
ATC acho que é talvez por falar mais da teoria da música e acho que me interesso 
mais por isso.”. Quanto a conteúdos destas disciplinas, este aluno referiu no caso 
do piano “… o reportório que me interessa mais tocar em piano neste momento é 
o reportório romântico (…) estudos de Chopin, uma peça do Mikrokosmos de Bela 
Bartók e um impromptu de Schubert…”. Relativamente a FM e ATC o aluno 
afirmou “a ATC gostei (…) da sonata e a FM … não sei, damos assim coisas muito 
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dispersas…”. É interessante notar que o aluno incluiu Bartók no reportório 
romântico, talvez pelo facto de harmonicamente ser mais complexo do que 
compositores clássicos ou barrocos. 
  
3. Nas aulas de piano (instrumento) que tipos de obras diferentes já tocaste? 
Houve alguma obra que te chamasse particularmente a atenção? Porquê? 
Quais foram as tuas preferidas? Porquê? 
 
 No que diz respeito ao reportório trabalhado, os alunos referiram 
diferentes compositores de diversos estilos. O aluno A elencou “Barroco, Bach … 
Beethoven, Haydn também, clássico … Chopin e Lizt também … Ravel e Debussy, 
Prokofiev.”, destacando “… uma pavane de Ravel”. A razão apontada para esta 
escolha foi “talvez a sonoridade desse período da música, acho que é algo 
diferente do que estamos habituados a tocar.”. O aluno B, além de já ter 
mencionado o reportório romântico e Bartók na questão anterior, acrescentou “… 
barroco, um prelúdio e fuga de Bach, neste momento também tenho uma sonata 
de Scarlatti (…) do classicismo também tenho uma sonata de Haydn…”. Quanto ao 
reportório preferido, este aluno já o tinha colocado em evidência na resposta 
anterior, justificando agora essa escolha com “…gosto mais da harmonia da 
música mais recente, mais próxima de nós…”. 
 Apesar do reportório referido pelos alunos ser vasto, a sua larga maioria 
consiste em obras tonais, justificando assim a asserção feita no início deste 
projecto de investigação. De facto, a partir das respostas a esta questão pode 
concluir-se que na prática instrumental dos alunos a aculturação à música tonal é 
bastante grande, como foi conjecturado. No entanto, ambos mostraram uma 
abertura a outras linguagens musicais, elencando obras com uma linguagem 
distinta no lote das que os mais cativaram.  
 
4. Além de instrumento e ATC que outras disciplinas estudas aqui no 
conservatório? Nessas disciplinas que matéria(s) gostaste mais? Porquê?  
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 Os alunos enumeraram HM, Classes de Conjunto, Orquestra e introdução 
ao Jazz como restantes disciplinas. O aluno A destacou como conteúdo preferido 
em HM “talvez  ópera (…) é algo que foi bastante diferente do que se fazia antes 
na história da música e acho que é um tipo de música interessante que junta 
várias artes.”. Relativamente às Classes de Conjunto este aluno afirmou “… o que 
mais evoluí nessa disciplina foi o facto de não tocarmos apenas solistas, mas 
também termos de ouvir a orquestra e estarmos atentos ao maestro…”. O  aluno 
B, relativamente a HM, afirmou “…à medida que avançamos no período da 
história, a matéria vai ficando mais interessante.”, à semelhança do que já tinha 
feito relativamente ao seu reportório preferido. Relativamente às Classes de 
Conjunto e orquestra, este aluno referiu “Música de Câmara começou à muito 
pouco tempo por isso ainda só tenho uma peça que é uma sonata de Bach. Na 
Orquestra, também começou este ano e temos pouco reportório, mas gosto 
bastante da peça que estamos a tocar agora que é o Peer Gynt…”. 
 A partir das respostas dadas é possível verificar que existe uma 
convergência entre géneros musicais que preferem e conteúdos relativos aos 
mesmos. A resposta dada pelo aluno A relativamente aos conteúdos preferidos 
em Classes de Conjunto/Orquestra aponta para o facto de ele gostar mais dos 
conteúdos abordados numa disciplina quando sente evolução no domínio dos 
mesmos. Este aspecto é interessante pois permite inferir que a utilização de 
conteúdos com um grau de dificuldade gradual, o qual permita que os alunos 
sintam essa evolução, pode ser uma ferramenta potenciadora da motivação. 
 
5. Relativamente a ATC, ainda te lembras do trabalho desenvolvido o ano 
passado? Podes descrever um pouco o que trabalhamos? Qual das matérias 
abordadas no ano anterior te chamou mais a atenção? Porquê? 
 
 Quando questionado acerca das matérias que maior impacto lhe causou 
em ATC I, o aluno A identificou as formas período (estrutura de frases/construção 
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de miniaturas), justificando com “…tem mais a ver com aquilo que nós ouvimos do 
que outras [matérias], com aquilo que nós tocamos no instrumento…”. Esta 
afirmação induziu a uma questão relativa ao tipo de reportório sobre o qual o 
aluno se estava a referir, tendo este clarificado a sua afirmação identificando o 
reportório como clássico/romântico.  Por seu lado o aluno B identificou a forma 
sonata como seu conteúdo preferido, justificando a sua preferência da mesma 
forma, “…é algo que estamos a compôr como se fosse uma obra das que tocamos, 
e eu acho que isso nos motiva mais” 
 Apesar dos conteúdos mencionados pelos alunos serem diferentes, a 
justificação dada para a escolha foi a mesma, a relação com o reportório 
trabalhado em Instrumento. A partir das respostas dadas é possível verificar que 
os alunos se sentem mais motivados para o trabalho teórico desenvolvido em ATC 
quando este se aplica a exemplos concretos da prática instrumental. As respostas 
a esta questão reforçam a ideia da importância da aculturação a uma linguagem 
musical como fonte de motivação para o estudo da mesma. Pode-se 
inclusivamente afirmar que as respostas a esta questão vão um pouco mais além, 
pois neste caso não se trata apenas de aculturação mas de um conhecimento 
prático/performativo da linguagem em questão. 
 
6. De entre todas as diferentes matérias abordadas qual foi aquela que achaste 
mais fácil? Porquê? E a que achaste mais dificil? Porquê? 
 
 Ambos os alunos consideraram o estudo dos corais como o conteúdo mais 
fácil, fruto do grande grau de esquematização presente e das directivas existentes 
para a sua construção. O aluno A justificou esta escolha com “…é algo que (…) é 
mais científico, que não se tem tanto por onde escolher…”. O aluno B afirmou 
“talvez porque tenhamos começado com a harmonia mais simples e são coisas 
assim mais ou menos intuitivas (…) é como se estivessemos a encaixar algumas 
peças…”. O aluno A considerou a forma sonata como conteúdo mais difícil, pois 
“…é uma forma maior (…) e mais elaborada, e temos que pensar mais e ser mais 
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criativos”. Por seu lado o aluno B considerou como mais difícil a análise de formas 
período porque “…há sempre algumas excepções que não estamos à espera, e 
podem-nos complicar a vida.”.  
 Através da resposta dada a esta questão é possível inferir que os alunos 
sentem mais facilidades quando os conteúdos se encontram bem esquematizados 
e divididos em várias tarefas. A resposta dada pelo aluno B evidencia um outro 
aspecto a ter em conta, as excepções às regras dificultam a aprendizagem dos 
conteúdos. Estas respostas validam a estratégia utilizada para o ensino do 
contraponto, particularmente a opção de utilizar a divisão por espécies 
preconizada pelos diferentes autores consultados. 
 
7. Achas que as coisas que aprendeste nas outras disciplinas antes de estudares 
ATC te ajudaram a compreender melhor as matérias que trabalhamos? Podes 
dar alguns exemplos?/Porquê? 
 
 Ambos os alunos responderam afirmativamente a esta questão. O aluno A 
deu como exemplos desta sinergia: “…na formação musical, desde as progressões 
harmónicas nos corais, as dissonâncias, os intervalos…” e “…por exemplo algumas 
sonatas que já tinhamos tocado e analisado a instrumento.” Já o aluno B referiu 
“A formação musical falámos muito dos acordes, da harmonia, do que temos de 
utilizar (…) o que aprendemos a composição veio complementar o que tinhamos 
aprendido em formação musical…”. Este aluno quando questionado sobre o caso 
concreto da história da música respondeu “eu acho que não (risos), talvez seja 
porque não demos em simultâneo a matéria.”  
 É possível constatar através das respostas dadas que de facto existe uma 
grande sinergia entre ATC e as diferentes disciplinas do ensino artístico, 
especialmente FM. No entanto a estrutura curricular utilizada neste projecto 
reduziu a sinergia com HM, como ficou patente na resposta do aluno B.  
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8. E as matérias que trabalhamos em ATC, ajudaram-te nas outras disciplinas? Se 
sim, em qual das disciplinas achas que te foram mais úteis? Podes dar alguns 
exemplos? De que forma é que te ajudou? Se não, Porquê? Das matérias que 
aprendeste o que é que não te faz sentido? Os conteúdos são demasiado 
diferentes? A música abordada não tem relação com a prática instrumental? 
 
 Relativamente a esta questão, ambos os alunos responderam 
afirmativamente, embora focando disciplinas diferentes. O aluno A focou a 
aplicação dos conteúdos de ATC na sua prática instrumental, “a análise que 
fazemos aqui mais aprofundada das obras ajuda também depois nas obras que 
tocamos em instrumento”. O aluno B enfatizou a sinergia entre os conteúdos de 
ATC e FM “… eu acho que há uma ligação muito forte entre as aulas de FM e de 
ATC (…) há algumas coisas que me ajudam de ATC para FM e vice-versa…”. 
 É possível verificar que a aplicação dos conteúdos de ATC I nas outras 
disciplinas do ensino artístico ocorre nos casos de FM e Instrumento. HM não foi 
referida pela mesma razão invocada na análise da resposta anterior. 
 
9. De que forma ouves música hoje em dia? Quando ouves música em que 
pensas? Porquê? Isso acontece também nos outros estilos de música? Porquê? 
 
 Quando questionados acerca do impacto que a aprendizagem dos 
conteúdos de ATC teve na forma como ouvem música, ambos os alunos 
afirmaram sentir uma diferença. O aluno A focou a sua resposta no caso específico 
da forma sonata “quando ouço uma sonata clássica agora já percebo melhor a 
forma da sonata, percebo melhor o que estou a ouvir” Contudo, quando 
questionado se esse impacto se extendia a outros géneros como por exemplo a 
Bossa Nova afirmou “nem tanto (…) acho que é algo diferente, não tem tanto a 
ver com aquilo que trabalhamos…”. Por seu lado o aluno B afirmou “…tento 
compreender o que o compositor quer dizer.”. 
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 Ambos os alunos atribuem importância aos conteúdos trabalhados em ATC 
I, considerando que estes alteraram a sua forma de ouvir música. No entanto, a 
resposta dada pelo aluno A aponta um problema à aplicação destes conteúdos na 
audição de géneros diferentes, sendo possível então inferir que é mais fácil aplicar 
conhecimentos da aula na audição de obras que utilizem a mesma linguagem. Esta 
resposta volta a colocar em evidência a importância da aculturação a uma 
determinada linguagem musical.  
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 3.2 - Entrevista da fase II 
 
1. Podes descrever um pouco o que trabalhamos na disciplina de ATC neste ano 
lectivo? Qual das matérias abordadas neste ano te chamou mais a atenção? 
Porquê? 
 
 Ambos os alunos indicaram a fuga como o conteúdo que mais os cativou 
ao longo de ATC II. O aluno A justificou a sua escolha dizendo “torna aquilo que 
demos até agora no contraponto mais… aqueles exercícios mais musicais, dá mais 
sentido a esses exercícios. Também é algo que nós estamos mais familiarizados no 
instrumento.” O Aluno B também referiu a aculturação a este estilo como factor 
importante na sua opção “já estamos mais habituados a ouvir fugas, já é um 
género que conhecemos…”. Novamente a questão da aculturação fruto da 
experiência prática via instrumento volta a estar no cerne das repostas dadas. 
 
2. De entre todas as diferentes matérias abordadas qual foi aquela que achaste 
mais fácil? Porquê? E a que achaste mais dificil? Porquê? 
 
 Os conteúdos mais simples, na óptica de ambos os alunos, foram os 
primeiros exercícios de contraponto (1ª e 2ª espécies a duas vozes). O aluno B 
justifica esta afirmação afirmando “… era só aplicar conhecimentos que (…) já 
tinhamos”. Relativamente ao conteúdo mais difícil, o aluno A apontou o 
contraponto livre, pois “Não temos tantas regras que podemos seguir, temos 
escolhas mais difíceis, enquanto que ao mesmo tempo temos que seguir todas as 
regras do contraponto.” Por seu lado o aluno B referiu a fuga e 5ª espécie a três 
vozes porque “é difícil conjugar tantas vozes, conjugar a melodia com os intervalos 
consonantes…” 
 A resposta do aluno A à questão relativa ao conteúdo mais difícil na sua 
opinião é um pouco ambigua. Faz referência às ausência de regras como factor 
dificultante (“Não temos tantas regras que podemos seguir…”), para de seguida 
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afirmar que o facto de ter de obedecer a regras não ajuda (“…ao mesmo tempo 
temos que seguir todas as regras do contraponto.”). A interpretação que faço 
desta afirmação é que a primeira vez que o aluno se referiu a regras estava a 
abordar o grau de liberdade do exercício. Assim sendo, estas “regras” seriam o 
ritmo indiferenciado e as regras de condução melódica aplicadas de uma forma 
mais rígida. Enquanto que a segunda vez que as menciona parece estar a referir-se 
à dificuldade de conjugar as regras de condução melódica, construção vertical e 
regras rítmicas. Esta resposta vai um pouco ao encontro da dada na questão 6 da 
primeira entrevista. Os alunos afirmam ter mais facilidades em conteúdos bem 
esquematizados e divididos em tarefas mais pequenas. 
 
3. Achas que as coisas que aprendeste nas outras disciplinas musicais te 
ajudaram a compreender melhor o contraponto?  
 
 Ambos os alunos concordaram que as outras disciplinas os ajudaram a 
melhor compreender o contraponto, referindo especificamente a FM. O aluno A 
afirmou “todo o trabalho de FM dos intervalos (…) ajuda a construir os exercícios 
de contraponto”. O aluno B afirmou “principalmente o que demos mais a FM, são 
coisas mais teóricas (…) trabalhamos bastante os intervalos em FM, e também do 
ponto de vista harmónico é importante o que falamos em FM”. 
 As respostas dadas pelos alunos evidenciam uma grande ligação entre os 
conteúdos abordados em FM e os abordados no contraponto. Os conceitos 
trabalhados em FM são aplicados nos exercícios de contraponto.  
 É importante notar que nenhum dos alunos mencionou que o trabalho 
desenvolvido em instrumento ou HM ajudaram a melhor compreender o 
contraponto. Este facto pode ser melhor explorado tendo em conta as respostas à 
pergunta seguinte, visto que esta também se debruça sobre a dinâmica entre 
conteúdos de ATC II e das outras disciplinas do ensino artístico.  
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4. Achas que os exercícios que trabalhamos nesta aula te ajudaram nas outras 
disciplinas musicais? 
 
 Relativamente à aplicação de conteúdos de ATC II nas outras disciplinas do 
ensino artístico, os alunos afirmam fazê-lo. O aluno A mencionou especificamente 
FM e Instrumento, afirmando: “mais rapidez a identificar os intervalos, mesmo na 
leitura” e “torna-se mais fácil analisar a fuga que estamos a trabalhar em 
instrumento”. Por seu lado o aluno B além destas duas disciplinas também referiu 
HM, não deixando no entanto de especificar que FM era a principal visada nesta 
aplicação de conteúdos. “ajuda principalmente a FM (…) a HM ajuda-nos a situar, 
embora tenhamos dado esta matéria o ano passado, mas acho que ajuda a 
compreender. E mesmo a instrumento acho que compreendermos o que está por 
trás de uma fuga ajuda a interpretá-la.” O facto deste aluno ter referido 
especificamente a fuga levou-me a questioná-lo acerca da aplicabilidade de outros 
conteúdos, nomeadamente o contraponto por espécies, ao que ele respondeu 
“acho que não tem muita aplicação porque nós não trabalhamos esse tipo de 
música.”. 
 No seguimento das respostas dadas à questão anterior, ambos os alunos 
reforçam a interligação entre as competências trabalhadas em FM e ATC II. No 
entanto, ambos referem a aplicação dos conteúdos de ATC II na prática 
instrumental, particularizando o caso da fuga. Mesmo após ser questionado de 
uma forma mais objectiva se os outros conteúdos também tinham aplicabilidade o 
aluno B confirma a sua asserção inicial. A forma como o faz, afirmando que “…nós 
não trabalhamos esse tipo de música.”, revela bastante acerca da grande ênfase 
dada à música tonal no reportório tradicional. Já no caso de HM é referida alguma 
relação entre conteúdos, no entanto é impossível aplicá-los pois estes já foram 
trabalhados no ano anterior nesta disciplina. Novamente a grande sinergia com 
FM é reconhecida pelos alunos, não existindo, nas suas opiniões, uma relação tão 
íntima com HM. 
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5. De uma forma geral, gostaste mais dos conteúdos que trabalhamos no ano 
passado ou dos que trabalhamos este ano? Porquê? 
 
 A escolha colocada por esta questão não foi fácil para os alunos. A resposta 
dada pelo aluno B ilustra essa indecisão “Não sei, acho que não consigo escolher 
qual a matéria que gosto mais. Porque no ano passado gostei bastante a partir das 
formas período e em diante, e aqui também quando começamos a entrar na zona 
do contraponto mais livre.”. Esta resposta revela um aspecto bastante 
interessante. Para este aluno, os conteúdos com os quais estava familiarizado 
(harmonia tonal e formas clássicas) foram tão interessantes de trabalhar como 
aqueles com os quais não estava (contraponto). Torna-se legítimo então reflectir 
se o mesmo se processaria se os conteúdos tivessem sido trabalhados utilizando a 
estrutura curricular tradicional.  
  
6. Em comparação com o ano anterior, qual foi mais difícil para ti? Porquê? 
 
 Relativamente ao grau de dificuldade sentido pelos alunos, ambos foram 
unânimes em identificar ATC II como mais difícil, justificando com a falta de 
familiaridade com o estilo musical. O aluno A afirmou: “…são exercícios mais 
complicados e é música que não estamos tão familiarizados…”. O aluno B 
justificou com “talvez porque nós estamos mais habituados à harmonia tonal e o 
ano passado trabalhamos mais nesse âmbito, enquanto que aqui estamos a 
trabalhar mais com modos que nós não estamos tão em contacto…” 
 A justificação apresentada por ambos alunos para sentirem mais 
dificuldades em ATC II volta a recaír em questões relacionadas com a falta de 
aculturação a este discurso musical. Aliás, conforme se pode induzir pela resposta 
dada pelo aluno B, “talvez porque nós estamos mais habituados à harmonia 
tonal…”, não é só falta de aculturação a este estilo de música. É falta de 
aculturação a música não tonal, independentemente da linguagem utilizada. 
Atendendo à resposta dada à questão anterior, verifica-se que não existe 
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correlação entre gosto (logo interesse/motivação) e grau de dificuldade 
percepcionado.  
 
7. Achas que os conteúdos que trabalhamos em ATC no ano anterior te ajudaram 
no estudo do contraponto? Porquê?/Em que medida? 
 
 Ambos os alunos concordaram que os conteúdos abordados em ATC I 
ajudaram no estudo do contraponto. O aluno A explicou: “o ano passado não 
tinha bases (…) a nível de composição e análise (…) e ajudou ter começado por 
uma matéria com a qual estamos familiarizados e passar agora para esta matéria 
que na minha opinião é um pouco mais complicada. (…) Há várias regras dos 
corais que são parecidas (…) ajuda já ter passado por esses exercícios e ter tido 
esses problemas antes nos corais”. Quando questionado especificamente sobre 
em qual dos contextos, corais ou contraponto, os conteúdos semelhantes foram 
mais fáceis o aluno A respondeu “agora até me parece um pouco mais fácil no 
contraponto porque já tinha passado por esses problemas…”. Por seu lado o aluno 
B afirmou: “principalmente  a parte dos corais (…) porque já anteciparam algumas 
das regras que são precisas para o contraponto.”.  
 A relação existente entre as regras de contraponto e as utilizadas na 
construção dos corais foi evidente para ambos os alunos. As respostas dadas são 
bastante interessantes porque abordam problemáticas centrais a este trabalho de 
investigação. Ambos afirmam que após ter trabalhado os corais se tornou mais 
fácil o contraponto, no entanto o aluno B utiliza uma expressão curiosa ao afirmar 
que  “…*os corais+ já anteciparam algumas das regras que são precisas para o 
contraponto…”. De facto, para este aluno, e ao contrário do que acontece quando 
se utiliza a estrutura curricular tradicional, os corais anteciparam as regras do 
contraponto. Contudo, historicamente, a escrita polifónica que se pretende 
emular nos exercícios de contraponto precede a escrita de corais, e as regras 
destes derivam das utilizadas nessa mesma escrita. O aluno A também utiliza uma 
expressão bastante interessante ao afirmar que “agora até me parece um pouco 
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mais fácil no contraponto porque já tinha passado por esses problemas…”. De 
facto, este é um dos grandes objectivos deste trabalho, facilitar a aprendizagem 
do contraponto através da utilização da música tonal como ponto de partida ao 
estudo de ATC. Este aluno afirma também que “…ajudou ter começado por uma 
matéria com a qual estamos familiarizados e passar agora para esta matéria que 
na minha opinião é um pouco mais complicada.”, enfatizando que de facto é mais 
fácil começar uma nova aprendizagem por conteúdos relacionados com a sua 
experiência pessoal.  
 
8. Relativamente aos conteúdos que trabalhamos este ano, achas que te podem 
ser úteis na realização de exercícios semelhantes aos do ano anterior como 
corais ou sonatas? Porquê? 
 
 Esta questão também obteve resposta afirmativa por parte de ambos os 
alunos. O aluno A afirmou: “também se trabalham alguns problemas, as quintas 
paralelas, as oitavas (…) que também se podem verificar nos corais.”. O aluno B 
afirmou: “eu acho que os exercícios do contraponto, (…) quando são exercícios a 
várias vozes, ajudam-nos a estar mais concentrados nos intervalos e na 
sonoridade que aquilo vai ter. (…) se aplicarmos isso num coral acho que vamos 
ter mais facilidades em construí-lo.”. 
 Nas respostas dadas a esta questão é interessante notar que os alunos 
apenas referem os corais como exercícios que podem beneficiar da aplicação das 
competências obtidas através do estudo do contraponto. Ambos estabelecem 
semelhanças entre os corais e o contraponto, não sentindo o mesmo 
relativamente a outros conteúdos como por exemplo a sonata. De facto a textura 
utilizada nos corais é polifónica à semelhança da utilizada no contraponto. Por seu 
lado a sonata ou formas mais pequenas ao estilo clássico utilizam quase 
exclusivamente a textura de melodia acompanhada.  
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9. Imagina que vais escrever uma obra para o teu instrumento. Das coisas que 
aprendeste este ano, utilizarias alguma na escrita dessa obra? Qual/Quais? 
Porquê? E das coisas que aprendeste o ano passado, qual/quais incluirias? 
Porquê?  
  
 No que diz respeito à aplicação de conteúdos de ATC I e II na escrita livre, 
ambos os alunos atribuiram importância à utilização de contraponto na condução 
melódica, e à utilização dos conteúdos relativos às formas período e sonata no 
ponto de vista formal. Relativamente aos conteúdos de ATC II, o aluno A 
respondeu: “Acho que uma fuga seria interessante”. Dos conteúdos de ATC I 
destacou “forma período (…) harmonia romântica”. Por seu lado, no que diz 
respeito aos conteúdos de ATC II, o aluno B afirmou: “Eu acho que é importante 
dominar a parte do contraponto, construir várias melodias ao mesmo tempo. Eu 
acho que isso seria algo muito importante para criar uma obra”. Relativamente 
aos conteúdos de ATC I referiu “formas sonata e formas período”. 
 Esta questão pretendia aferir o grau de integração entre conteúdos 
distintos e respectiva aplicação dos mesmos na escrita livre. Através das respostas 
obtidas é possível concluir que os alunos conseguem compreender que cada uma 
das competências trabalhadas ao longo dos dois anos de ATC tem lugar na escrita 
livre.  
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 3.3 - Discussão geral  
 
 Antes de proceder a uma discussão mais geral sobre os resultados obtidos, 
parece-me importante descrever como foi implementado este projecto do ponto 
de vista do professor, visto o dos alunos já ter sido explorado nas entrevistas.  Em 
primeiro lugar, a questão da dimensão da amostra, apesar de criar 
particularidades relativamente ao tipo de ferramenta de aferição de resultados, 
facilitou bastante a aplicação do projecto pois permitiu um acompanhamento 
muito mais personalizado dos alunos. Isto é especialmente importante tendo em 
conta que este trabalho enfatizou o ensino do contraponto não exclusivamente 
através da memorização de um conjunto de regras, mas sim da compreensão de 
um conjunto de orientações gerais sobre a condução de vozes das quais derivam 
algumas regras. Esta compreensão das razões para uma opção ser preferível a 
outras não é tão linear como a apresentação de um conjunto de regras, 
requerendo um trabalho de maior proximidade que neste caso foi conseguido. O 
facto de após cada exercício se proceder a uma análise e discussão das opções 
tomadas por cada aluno na execução do mesmo pareceu-me ter um papel de 
grande relevo na concretização deste objectivo. Com isto não pretendo afirmar 
que seria impossível aplicar esta estratégia a uma turma de maiores dimensões, 
simplesmente que algumas das ferramentas pedagógicas utilizadas teriam de ser 
um pouco adaptadas para o efeito. 
 Relativamente à troca dos conteúdos de ATC I pelos de ATC II e vice-versa, 
no meu ponto de vista não só foi funcional como benéfica para os alunos. Senti 
uma grande facilidade da sua parte em dominar os conteúdos abordados em ATC I 
relativos à música tonal. Mais do que facilidade, o que mais me chamou a atenção 
foi a motivação com que os alunos encararam a disciplina, algo que não tinha 
acontecido em outras experiências pedagógicas anteriores nas quais utilizei a 
estrutura curricular convencional. De modo semelhante senti que a transição para 
os conteúdos de ATC II (contaponto), bastante distintos do discurso musical com o 
qual os alunos estavam familiarizados, foi muito mais suave pois alguns dos 
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conteúdos abordados já tinham sido utilizados na construção de corais, embora 
de uma forma menos rígida.  
 De um modo geral posso afirmar que a implementação do projecto 
ocorreu da forma esperada, não existindo problemas ao longo da mesma. Os 
resultados obtidos pelos alunos foram francamente bons, tanto em ATC I como 
em ATC II. Do meu ponto de vista, de entre todos os conteúdos abordados ao 
longo dos dois anos, o que me pareceu mais difícil para os alunos foi o 
contraponto de 5ª espécie devido a todos os constrangimentos melódicos, 
harmónicos e especialmente rítmicos a ele associados.  
 Através das respostas dadas pelos alunos nas duas entrevistas é possível 
tirar várias ilações. Em primeiro lugar, a aculturação dos alunos à linguagem tonal, 
postulada no início deste trabalho, ficou inequivocamente demonstrada pelas 
respostas dadas às questões 1 e 3 da entrevista da fase I e a resposta dada à 
questão 4 da entrevista da fase II. Esta aculturação (ou “familiaridade” como a ela 
se referiram os alunos)  é percepcionada como factor motivador e facilitador da 
compreensão de conteúdos relativos a esta linguagem musical. Isto ficou patente 
nas respostas às questões 1, 5 e 9 da entrevista da fase I e nas respostas às 
questões 1, 6 e 7 da entrevista da fase II. A resposta dada pelo aluno A à questão 7 
da segunda entrevista ilustra plenamente este ponto “… ajudou ter começado por 
uma matéria com a qual estamos familiarizados.”. Estas respostas validam essas 
duas asserções efectuadas no início deste trabalho e que serviram de base à 
estratégia proposta. A aculturação à linguagem tonal é muito forte nos alunos do 
ensino vocacional de música, e pode ser utilizada como ferramenta potenciadora 
da motivação e facilitadora da compreensão de conteúdos com ela relacionados.  
 No que diz respeito à sinergia entre conteúdos abordados em ATC e nas 
outras disciplinas do ensino artístico, a disciplina mais referida foi FM, seguida de 
instrumento (respostas às questões 7 e 8 da primeira entrevista, 3 e 4 da segunda 
entrevista). A troca dos conteúdos de ATC I e ATC II não parece ter grande 
influência na sinergia que os alunos sentem entre estes e os abordados em FM e 
instrumento, pois ambos mencionam senti-la relativamente aos conteúdos dos 
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dois anos. No entanto há uma disciplina que claramente perde sinergia com ATC 
através desta abordagem, HM. Isto é perceptível na resposta do aluno B à questão 
7 da entrevista da fase I, quando questionado concretamente acerca da relação 
entre conteúdos abordados em ATC I e HM I “eu acho que não (risos), talvez seja 
porque não demos em simultâneo a matéria.”. É também perceptível na resposta 
dada à questão 4 da entrevista da fase II “ajuda principalmente a FM (…) a HM 
ajuda-nos a situar, embora tenhamos dado esta matéria o ano passado, mas acho 
que ajuda a compreender…”. Esta perda de sinergia foi prevista na introdução a 
este projecto de investigação, pois a abordagem proposta não segue a ordem 
cronológica utilizada em HM. No entanto, visto a relação entre os conteúdos 
leccionados em ATC e FM ser maior, é defensável assumir que as já discutidas 
vantagens trazidas por esta estratégia relativamente à aculturação são mais 
importantes que a perda de sinergia com HM. A resposta dada pelo aluno B à 
questão 8 da entrevista da fase I ilustra bem a grande relação entre os conteúdos 
destas duas disciplinas  “… eu acho que há uma ligação muito forte entre as aulas 
de FM e de ATC…”.   
 Relativamente à metodologia utilizada no ensino do contraponto existem 
dois aspectos passíveis de serem discutidos à luz das respostas dadas: a opção 
pela divisão do ensino do contraponto em espécies e o recurso à fuga como 
objectivo final deste estudo. A divisão por espécies permitiu dividir o estudo do 
contraponto em tarefas mais direccionadas e objectivas, simplificando alguns 
processos de escrita e, ao mesmo tempo, colocando outros em evidência. Embora 
os alunos não tenham sido questionados directamente acerca da divisão por 
espécies (aliás, não faria muito sentido fazê-lo), algumas das respostas dadas 
ilustram que sentem mais facilidades quando os conteúdos que trabalham se 
encontram subdivididos e esquematizados. É exemplo disso a resposta dada pelo 
aluno B à questão 2 da entrevista da fase II “Não temos tantas regras que 
podemos seguir, temos escolhas mais difíceis…”, ou a resposta dada pelo mesmo 
aluno à questão 6 da primeira entrevista “são coisas assim mais ou menos 
intuitivas (…) é como se estivessemos a encaixar algumas peças…”. Assim sendo, 
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esta opção parece-me ter sido correcta. Há uma outra resposta que se relaciona 
indirectamente com esta problemática. Quando questionado acerca dos 
conteúdos que mais tinha gostado em Orquestra/Classes de Conjunto (questão 4 
da entrevista da fase I), o aluno A respondeu “… o que mais evoluí nessa disciplina 
foi o facto de não tocarmos apenas solistas, mas também termos de ouvir a 
orquestra e estarmos atentos ao maestro…”. Esta resposta é interessante pois 
este aluno estabelece uma relação de causalidade entre gosto (logo torna-se 
legítimo inferirir motivação) e evolução no domínio de conteúdos. Reflectindo 
acerca destes dois pontos é possível extrapolar que a divisão de conteúdos em 
tarefas mais objectivas facilita a sua compreensão, logo os alunos sentem uma 
maior evolução no domínio das mesmas, o que , por sua vez, aumenta a sua 
motivação para o estudo desses conteúdos. 
 Quanto à utilização da fuga como objectivo final dos exercícios de 
contraponto e aplicação de todos os conteúdos abordados nos dois anos de ATC, a 
resposta dada pelo aluno A à primeira questão da entrevista da fase II mostra que 
foi bastante adequada, “torna aquilo que demos até agora no contraponto mais … 
aqueles exercícios mais musicais, dá mais sentido a esses exercícios. Também é 
algo que nós estamos mais familiarizados no instrumento.”. O facto de ambos os 
alunos terem referido a fuga na resposta à última questão da entrevista da fase II 
diz muito acerca da importância que atribuiram à escrita deste género musical, e à 
aplicabilidade que prevêm que este possa ter na escrita livre. O aluno A é 
peremptório quando questionado acerca de quais dos conteúdos trabalhados nos 
dois anos de ATC utilizaria na escrita livre, “Acho que uma fuga seria 
interessante”. É também relevante realçar um promenor que não surgiu nas 
entrevistas mas no contexto das aulas, ambos os alunos se encontravam a estudar 
fugas em Instrumento (piano) quando estas foram abordadas em ATC II. Este 
facto, na minha óptica, ajudou bastante à sua compreensão e motivou-os não só 
para o estudo da fuga mas também para a sua escrita. 
 Há um terceiro aspecto metodológico que não foi muito explorado na 
entrevista mas que já tinha sido mencionado na reflexão acerca das estratégias a 
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utilizar neste projecto, a utilização de regras/orientações gerais em detrimento de 
regras/excepções. Algumas das respostas dadas pelos alunos abordam 
indirectamente esta problemática, como é exemplo a resposta do aluno B à 
questão 6 da entrevista da fase I “…há sempre algumas excepções que não 
estamos à espera, e podem-nos complicar a vida.”. Esta resposta permite afirmar 
que a asserção feita na construção da estratégia implementada foi correcta. 
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Conclusão 
 
 De um modo geral considero que as opções estratégicas tomadas na 
elaboração deste projecto de investigação serviram os objectivos pretendidos, 
tendo os conteúdos sido organizados de uma forma funcional, a qual permitiu aos 
alunos obter todas as competências pretendidas. A ferramenta seleccionada para 
aferir os resultados deste projecto de investigação revelou-se adequada, 
permitindo não só compreender o ponto de vista dos alunos relativamente à sua 
aprendizagem, mas acima de tudo relacionar diferentes aspectos desse processo. 
 Este projecto de investigação permitiu concluir que de facto a alteração 
dos conteúdos tradicionalmente leccionados em ATC I pelos de ATC II e vice-versa 
não só é viável, como permitiu uma optimização do processo de 
ensino/aprendizagem dos mesmos. Os principais factores nos quais as vantagens 
desta reorganização de conteúdos se fizeram sentir foram a motivação dos alunos 
e na integração das competências trabalhadas com as previamente adquiridas nas 
outras disciplinas do ensino vocacional de música. Esta reestruturação curricular 
permitiu expor os alunos a novas ideias e desafios de uma forma progressiva, a 
qual se encontra em sintonia com as suas anteriores vivências musicais não só em 
contexto académico mas também quotidianas. O facto de os conteúdos não 
seguirem uma estrutura cronológica não foi detrimental ao processo de 
aprendizagem, podendo afirmar-se, face aos resultados obtidos, que as vantagens 
da utilização desta estratégia apresentam uma relevância suficiente para eclipsar 
este aspecto. 
 A utilização da fuga como súmula das competências adquiridas ao longo 
dos dois primeiros anos de ATC apresentou-se como um desafio muito 
interessante para os alunos, sendo as suas reacções ao mesmo extremamente 
positivas. Esta, não só materializou as competências adquiridas em ATC II 
(contraponto) através da aplicação prática das mesmas, como também as 
permitiu relacionar e integrar com as competências adquiridas no ano anterior 
(música tonal e forma) . 
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 A opção tomada ao utilizar a divisão por espécies do estudo do 
contraponto revelou ser uma ferramenta útil neste processo. Permitiu que os 
conteúdos, assim como as dificuldades encontradas, fossem apresentados de 
forma gradual, tendo contribuído para uma maior facilidade por parte dos alunos 
no seu domínio. Um aspecto que me chamou a atenção na realização deste 
trabalho foi o facto dos conteúdos abordados após o contraponto por espécies, ao 
aumentarem o grau de liberdade permitido, irem flexibilizando progressivamente 
algumas das regras mais restritas dos exercícios anteriores. A conjugação entre 
exercícios mais restritos numa fase inicial do estudo do contraponto e mais livres 
no final trouxe duas vantagens.  Em primeiro lugar, e de uma forma expectável, 
habituar os alunos a trabalhar de uma forma mais metódica e com maior atenção 
ao detalhe numa fase inicial do processo, permitindo assim a criação de alguns 
automatismos. Contudo, a referida flexibilização de algumas das regras mais 
restritas, permitiu não só que os alunos se libertassem da atenção exagerada aos 
pequenos detalhes e com isso escrevessem música de uma forma mais natural e 
coerente; permitiu-lhes também testar os automatismos criados anteriormente, 
quando o principal foco da sua atenção passou a recair mais sobre questões 
musicais e não tanto em questões técnicas. Este último aspecto revelou ser de 
grande importância no estudo do contraponto imitatvo, contraponto livre e 
especialmente da fuga, pois permitiu que questões como a utilização de motivos 
melódicos, o planeamento da estrutura musical, harmonia e encadeamentos 
harmónicos (na  fuga) ocorresse de uma forma muito mais eficiente. 
 A limitada amostra utilizada na realização deste projecto de investigação 
não permite no entanto extrapolar estes resultados para o conjunto da população, 
sendo para isso necessário a realização de estudos de carácter semelhante com 
uma amostra mais alargada. Seria interessante realizar um estudo comparativo 
com pelo menos dois grupos de maiores dimensões testando a abordagem aqui 
preconizada e a abordagem tradicional de uma forma comparativa. Isso permitira 
não só confirmar a funcionalidade das ideias exploradas neste estudo como 
também aferi-las relativamente à pratica comum.  
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 A utilização de uma análise qualitativa dos resultados demonstrou ser 
adequada ao principal objectivo deste estudo - aferir a viabilidade destas 
estratégias. Contudo, no estudo acima proposto, seria mais interessante testar 
quantitativamente o desempenho dos alunos. Deste modo obter-se-ia uma ideia 
muito mais objectiva das vantagens e desvantagens de cada uma das abordagens, 
podendo-se inclusivamente utilizar elementos de ambas de modo a criar uma 
estratégia mais refinada para o ensino do contraponto. 
 Outro aspecto passível de ser abordado em projectos de investigação 
futuros é a questão da divisão do ensino do contraponto por espécies. Apesar da 
vasta maioria da literatura concordar com a sua utilização, e os resultados deste 
estudo validarem essa posição, apenas a realização de um estudo comparativo 
poderia confirmar essas acerções de forma inequívoca.  
 Por último queria apenas assumir a importância que este projecto 
desempenhou no aprofundamento dos meus conhecimentos sobre o ensino do 
contraponto, e em especial das diferentes estratégias possíveis para a abordagem 
deste problema secular. 
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